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مقدمة الترجمة العربية 


ليس من أرب هذه المقدمة أن توفر للقارئ عرضاً لما يتضمنه الكتاب من تصورات 
وأفكار» فذلك ما تناولته محررة الكتاب في مقدمتها على نحو يفى بالغرض تماماً › كما 
أن كتابة مقدمة في هذا الاتجاه قد يرى منها قارئ هذا الكتاب - الذي جعل من 
«القارئ» نفسه موضوماً له - نوعاً من الحجر على حريتهء وتعطياا لعملية القراءة 
المبدعةء بما يرافقها من تلقائيةء وعلاقة مباشرة بما يقراً. 

إن ما تحاول هذه المقدمة أن توفره للقارئ العربى هو تصور عام عن طبيعة 

المشكلة التى تناولها بالنقد والفحص والتحليل كتاب هذه الدراسات» وزيادة الوعي 
بأهميتها. 

الكتاب الذي بين أيدينا نمط من التأليف لم تعرف الثقافة العريية الحديثة إلا 
نظائر نادرة منه» رغم أنه أصبع نمطا شائعاً من أنماط التاليف فى الثقافة العالمية 
المعاصرة» وخاصة في أورويا وأميركا. ويبدو أنه ماض في الطريق الذى سوف يجعل 
منه الشكل الأكثر شيوعاًء فاختيار دراسات متعددة تفحص موضوعاً واحداً معيناً من 
نواح مختلفة وياتجاهات فكرية ومنهجية متعددة يناسب القارئ في زمننا المعاصرء 
هذا القارئ الذي لم يعد راغباً في أن يسلس قياده لتصور واحد محدود» في نظام 
فكري ومنهجي محدد › لا يستمع فيه إلا لصوت واحد ذي نبرة واحدة. والنمط الذي 
يضعه المترجمان بين يدى القارئ العربى يحقق القارئ مجالاً أوسع للاختيار على نحو 
يجعله أقدر على ممارسة حريته. 

وقد وصف الأدب في قرننا هذا الذي ينصرم بأنه " أدب إشكالي » تمييزاً له 
عن الأدب في القرنين الثامن عشر والتاسع عشر الذي غلب عليه طابع "الإصلاح ". 
والطبيعة الإشكالية للأدب المعاصر تصله بالفلسفة أو الميتافيزيقا على نحو خاص» 
بينما " الإصلاح " يصله بالأخلاق أو الميتافيزيقا من خلال " الأخلاق' . فلم يعد مقهوم 


ت 


الأدب يقتصر على كونه انعكاسا «بسيطا» للواقع» إنما هو تأويل مبتكر له. ولعل من 
الحق أن يقال إن الأدب لا يسعى إلى تقديم معرفة بالواقع بالمفهوم العلمي أو المنطقي 
لمصطلح " المعرفة » وإن مضامينه لا تفحص بال ناهج والأدوات التي تفحص بها 
النصوص العلمية أو الفكريةء لكن ذلك ا يعني أبداً أن ما تتضمنه النصوص الأدبية لا 
علاقة له بالعرفة ولا شأن له من الناحية المعرفية. لكن الآداب التي تومىء إلى الواقع 
وتلمع إليهء فيها ما يجعل منها مجال تأمل الفيلسوف» كما يمكن أن يجد فيها عالم 
الاجتماع والأنثروبولوجيا وعالم النفس ومؤرخ الثقافة مواضع البحث والاستقصاء لا 
تتضمنه من دلالات تتسع لتشمل جوانب واسعة من هموم الإنسان وفعالياته. ويقترب 
الأدب المعاصر كثيراً من الفلسفة والأنثرويولوجيا الفلسفية ؛ لأنه شديد الإهتمام 
بشرائط الوجود الإنسانيء لا يصورهاء فقطء بل يضعها موضع فحص وتساؤل. وقد 
اتخذ النقد الحديث من " النص و التويل فى" المؤلف ٠"‏ ويعد ذلك " القاري”“ 
مجالات القفحص واادراسة. ويحاول الناقد الحديث أن يرفع النقد ليجعل منه نشاطاً 
فكرياً وأديياً متخصصا. وقد استخدم من أجل ذلك مناهج وأدوات قحص وتحليل 
معقدةء كما استعان بأنظمة التأويل المنهجيةء فجاعت الكتابات النقدية زاخرة 
بالمصطلحات المستعارة من حقول فكرية ومعرفية مختلفةء مما وسع الفجوة بين الكتابة 
التقدية والقارئ العادى التقليدىء» فلقد تتطلب الحقول العلمية والفكرية المتخصصة 
قازقًا متخصنضا أو على مقرنة من دائرة التخضص ؛ 

اقد شغل الاهتمام باانص فترة ليست بالقصيرة من تأريخ النقد المعاصر» حتى إن 
الكثير من النقاد كانوا يذهبون إلى أن " النص " هو الموضوع الوحيد الذي ينبغى أن يجعله 
مالا لد اسه وان ف ملأت خ 1ة الفراة والتكلل والتقل فو كاك الوك 
ووحدات المعنی ووحدات العرض ١1۲410ع۲۵5م‏ والوحدات التي تتأف منها الموضوعات 
ا لمنظمة تنظيماً خاصاً داخل النص» تكون جميعها طبقات تمنح الكتابة هويتها الخاصة أو 
أبرز ملامحهاء وهي جميعاً تؤلف موضوعات يقوم النقاد بدراستها وفحصها . 


وقد احتلت عقيدة النص» أو الاعتقاد بالنص. مكان " العمل " فى الدراسات 
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النقدية الحديثة. لآن العمل في نظر بعض هؤلاء النقاد موضوع منتهء يحتوي على جمل 
أو عبارات مكتوية هي ما تضمه دفّتا الكتاب» أما النص كما رآه بارت فهو حقل 
المنهجية يمارس ضمن فعالية الإنتاج فقطء والفرق بين العمل والنص في نظر بارت 
كالفرق بين الشيء والموضوع من جهةء والعملية من جهة أخرىء» أو كالفرق بين الإنتاج 
والنشاط الإنتاجي. 

والنص في نظر هؤلاء بنية ۲۵ناءں۲ا؟ ولیس حدتاً ٤۷۲۲‏ » فالبنية ذات مظهر 
عالمي» وخطابها كونيء أما الحدث فيرتبط ارتباطاً وثيقاً بالزمان والمكان. وقد بشّر 
النقد الحديث بموضوعية النصء» ويإمكانية بلوغ ما يتضمنه من معنى أو " اكتتاهه ٠"‏ 
وكان أكثر ما يقلق النقاد هو أن تفهم النصوص فهماً اعتباطياً بمرجعيات من خارج 
هذه النصوص. والاعتقاد بموضومية النص يتضمن قبولاً بوجود قصد واحد معين 
ومحدد للمؤلف يودعه في النص» ومن واجب القارئ البحث عنه. 

ومن الواضح أن الاعتقاد بموضوعية النص ينطلق من الإعتقاد بالخطاب الكوني 
للغة بوصفها أداة اتصال» والكاتب الذي يتوج إلى قراء معينينء هم الذين يتحدثون 
بلغة الكاتب أو الذين لهم معرفة كافية بهء إنما يتوجه من خلالهم إلى كل البشر» ومن 
هنا يكون الاهتمام بالبنية المنطقية للكتابةء إضافة إلى البنية اللغوية أو بنية الجملة. 
ولكن فى اللغة. كل لغةء مستوى آخر من الخطاب هو خطاب الثقافة التي تنتمي إليها 
اللغةء ومستوى ثالث من الخطاب يكون فية المتحدث أو السامع» فرداً توجه فهمه 
واستجابته خبراته بالواقع وباللغةء وهى خبرات أكثر خصوصية تسمح بالتأويلء ويهذا 
المعنى تتسع النصوص التأويلات لانهائية. وهذا ماترك القارئ مكاناً في موضوعات 
النقد الحديث. 

وقد أسهمت عوامل متعددة في الوصول بالقارئ إلى بؤرة الاهتمام في كثير من 
الدراسات النقدية المعاصرة نذكر بعضا منها فيما يأتى : 


1) ارتقاء مستوی القارئ وتعقد تقنيات القراءة ونظم التأويل» حتى إن مستوى 
بعض القراء اقترب كثيراً من مستوى المؤلف وفاقه أحياناً. لقد کان القارئ فى التقليد 
الثقافي القديم مجرد " شيء " سلبى يفرض عليه المؤلف آراءه» ويتعالى عليه» بل قد 
يتجاهل وجوده وهو يمارس عملية الكتابةء في وقت كانت فيه مجرد القدرة على القراءة 
امتیازاً لیس بالیسیر. 

إن ظهور القارئ المثقفء أو القارئ المتخصص آحياناًء بما يمتلك من أدوات الفهم 
وااتفسير والتحليل الكثيرة ونظم التأويل المعقدة. خطا بعملية القراءة خطوات واسعة 
من الفهم والبحث عن المعنى الذي يتضمنه النصء» إلى التأويل والاسهام في إنتاج جزء 
من معنى النص» وهذا يعني أن الاعتقاد بموضوعية النص» بدا يخلي جز من مكانه 
لإمكانية وجود نسخة من كل نص تخص قارئاً معيناً؛ وفي التأويل لايكتشف القارئ 
إمكانات النص فقطء بل إمكاناته هو أيضاً. 

۲) أعطت التصوص المعقدة تعقيداً مسرفاًء من حيث أفكارها وصياغاتهاء الكتابة 
أبهة خاصةء وأسهم ذلك بوجود ما أطلق عليه " نرجسية القارئ "» ذلك القارئ الذي 
وصف بأنه لایری» وهو يجول ببصره في كل اتجاه» سوى التصوصء ولايجد داخل 
هذه النصوص إلا نقسه. 

)٣‏ لعل الاتجاه العام في السوق» ولا ينبغي أن يستثنى سوق الثقافة والنشر من 
ذلكء الذي يعطي المستهلك أو المستفيد مكاناً خاصاً في عملية الإنتاج» قد حول كثيراً 
من المثقفين والكتاب إلى مثقفي خدمات» ينتجون بضاعة بمواصفات معينه لمستهلك 
معين» مما نقل الإهتمام من المؤلف» الذي أعلن عن موتهء إلى القارئ الذي تنتج من 
أجله بضاعة معينة (النصوص). 

وهنا بدأ بعض النقاد ينظرون إلى فعل القراءة بوصفه منشاً المعنى بعد أن كان 
مجرد بحث عن المعتى» وقد يتضمن ذلك أكثر من مجرد اقرار المؤلفين والكتاب باهمية 
القارئ؛ بأن يحملوه مع الف مسؤولية مشتركة. 
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ولستا الآن بصدد تحديد موقف بين اتجاهين يتقاسمان تطور الدراسات النقدية 
المعاصرةء اتجاه يعتقد بان النص هو كل شيءء وهو وحده اأجدير بالبقاء لأنه بنية 
عالية تتجاوز زمانه ومكانهء واتجاه يرى بأن النص لا شي»ء» إنه مجرد شبح» وإن 
القارئ هو الذي ينتجهء وتوجهه خبرات وأفكار وتطلعات ومواقف خاصة ۷ يتضمنها 
النص نفسه. والكتاب الذي بين أيدينا يحدد لنفسه موقفاً هو في صف استجابة القارئ 
وما فيها من خصوصية الفهم وغرادة التأويل. 

ومن الحق أن نلاحظء ونحن نتأمل أفكار الاتجاهين في النقد الحديث, أننا لايمكن 
أن ننكر أن في النصوصء في كثير من الأحيانء ما يجعل القراء يفهمونها ويتأثرون 
بها فهماً متعدداً وتأثراً مختلفاً مهما بدا خطاب اللغة الكوني مقبولاً وقواعد ا منطق 
معترفاً بها. ولكن من الحق أيضاً إنه مهما قيل عن تدخل خبرات القراء ومواقفهم 
بوصفهم كائنات سابقة على وجود النصوص,» أو على الأقل قد تكوتوا على نحو ما قبل 
مباشرتهم التعامل مع النصوصء» وهو أمر مقبول وحجة لها وجاهتهاء لكن حداً معينا 
من الخبرة المشتركة في الواقع واللغة التي تعبر عنه في مستوى من مستوياتهاء تجعل 
الحديث عن مستوى معين من خطاب اللغة الكوني في النص أمراً مقبولا بحدود معينة 
وإلاً فإن اللغة فى النصوص تفقد أهم وظائفها وهي التوصيل والتواصل» مما ينأى بها 
عن مفهوم اللغة في الاصطلاح. 

إن الكتاب الذى نقدمه للقارئ سوق يوفر له فرصة التعرف على مسائل سوف 
يجد في مجرد تأملها متعة وخصباً. إنه كتاب لا يخاطب قناعات القارئ» إنما يخاطب 
قلقه وتوجّسه أيضاء وهذا هو أحد أسرار غناه. إن الدور الايجابي الذي تسنده بعض 
الدراسات النقدية الحديثة لطبيعة استجابة القارئ في فهم النص وشكل التأثر به 
يحول القراءة إلى نشاط مبدع» ويجعل من القارئ عنصر جذب جديد. فإذا كانت البنية 
تسهم في إنتاج الكاتب. فإن القارئ يمثل تطلعاً لا يمكن أن يلغيه الكاتب من تصوره 
كلياً. فهو يشاركه العميش في داخل النصء والقارئ المبدع ليس ذلك القارئ الذي 
ينجذب سلبياً نحو موضوع ماء كالحداثة أو الخيال الغريب أو الانهماك في المألوف» بل 
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هو قارئ يملك استعداداً للمجابهةء وهذا يعطيهء واقعياً في الأقلء الحق في أن يمنح 
النص جزءاً من هويته. فالنصوص تکتسب جز من هويتها من قراء معينينء ومهما 
قيل عن موضوعية النص» التي لايمكن إلغاؤها كلياًء إلاً ان مثل هذه الموضوعية تتصل 
بخطاب اللغة الكونى الذى هو جزء واحد فقط من مستويات خطاباتها. 

ولقد عرضت على السيد على حاكم صالح أن أقوم بمراجعة ترجمة هذا الكتاب 
حين علمت أنه يعمل في ترجمته مع زميله الدكتور حسن ناظم» اعتقاداً منى بأهمية 
هذا الكتاب موضوعاً وتوجَهاًء وقد قمت أول الأمر بالاطلاع على النص» ثم عمدت بعد 
ذلك إلى قراءة الترجمة عاندا إلى الأصل كلما أحسست بوجود أي إشكال أو غموض. 
وقد ظهر أن ترجمة هذه الدراسات تبدأً بشىء من ااصعوية حتى إذا آنس المترجمان 
إلى لغة الدراسة ازداد التعبير يسراً وسلاسة واقترب من روح النص» مما وقر لي بعد 
ذلك العودة ثانية إلى النص. وكانت أكثر ملاحظاتى واقتراحاتي تتصل بقوام الجملة 
العربية حين تبتعد عن بنيتها الأصلية متاثرة باالغة المترجم عنها. وقد وقفت معهما 
بعض الوقت في بعض ترجماتھما للمصطلحات منھاء مثلاء كلمة ۸٥0ا٤ہع۷ہدء‏ التی 
آثر المترجمان كلمة " العرف " مقابلاً لها جرياً مع العادة المالوفةء إلا أنني وجدت أن 
ترجمتها " بالمواضعة " أدل على معتاها في معظم السیاقات التى وردت فيها هذه 
الكلمةء فالمواضعة والعرق كلاهما يشير إلى تمط مقبول من السلوك يستمرالعمل بهء 
إلا أن المواضعة تشيرالى نوع من الاتفاق بين مجموعة من المختصين أوالمعتيين 
بموضوع معين تسبق الممارسة. 

ويعد» فإنى أحب أن أنوه بالجهود الكبيرة التي بذلها المترجمان في نقل نصوص 
الكتاب وتوخَي الحرص والدقةء مما جعلهما يرجعان في كثير من الأحيان إلى عدد من 
الترجمات والمؤلفات العربية حول الموضوعات التي يترجمانها الى اللغة العريية. 

وليس من ريب في أن ما قاما به ليس بالأمر الهين الميسورء فالمىوضوع ليس 
مالوفاً تماماً في ثقافتنا العربيةء كما إن بعض الدراسات التي تضمنها الكتاب نقلت 
في الأصل من لغات أخرى غير الانجليزية مما ضاعف من مشكلة نقلها إلى العربية. 
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ا اص ٤‏ ام . 
وإني على ثقة بأن المثقف العربي سوف يجد في هذه الترجمة للكتاب دافعاً على 
تتاول نوع جديد من المشكلات والقضايا الفكرية ويبطريقة مختلفة لم تعرفها ثقافتنا 
العربية الحديثة على نحو واسع بعد. 
الدكتور 
محمد جواد حسن الموسوى 


رئيس قسم الفلسفة ‏ جامعة البصرة 
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شکر وتقدیر 


اود أن أشكر في المقام الأول رويرت كروسمان على مساهمته في تخطيط هذه 
المختارات في مراحلها الأولية. وأود أن اشكر ستیف مايلو وجو هارارى على 
ملاحظاتهما النقدية المفيدة على الماخل. وأقر بالجميل لجوتاثان غولدبيرغ وجو هارارى 
وجورج ماکفادن وسوزان سلیمان وجري ماکغان ووالتر میشیلز وفرانس فیرغسون 
وريتشارد ماكسي لقراعتهم ا لمقالة الختامية ولا منحوني من تعليقات ومقترحات 
وتصحيحات وتشجيع. وأنا مدينة لإلين مانكوف ومارلين سايدز وتيري روس وسونيا 
ماسك لمساعدتهن في تهيئة المخطوط. وود أن أشكر ماري لو كيني محررة مخطوط 
هذا الكتاب» وشارلي ويست مصمَم الكتاب لودهما وتعاونهما. وأنا ممتّةء بعمق» لجاك 
غولذر مدير دار هويكنز ادعمه للمشروع» وممتتة افرانسس ميورناغان الاين لكرمه في 
إبداء المشورة المتخصصة. 

وأخيراء أود أن أعبّر عن امتناني القلبي لشارون كاميرون التي أحاطتني بعنايتها 
وخبرتها التخصصية وكرمها الشخصي خلال القسم الأصعب من الفصل الختاميء 
ولستاتلي فش الذي جعل هذا المشروع ممكناً في المقام الأولء فضلاً عن تأبيته 
لحاجاتي کلها. 


جین ب. تومبکنز 
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مرخل | لى نقد استجابة القرئ جیه ب. تومیکذز 


ليس نقد استجابة القارئ نظرية نقدية موحّدة تصورياًء إنما هى مصطلح ارتبط 
بأعمال النقاد الذين يستخدمون كلمات من قبيل: القارئ ۲٥كهه٠ء‏ وعملية القراءة -مههء 
«response aılçşawllg «ing process‏ ليميزوا حقلاً من حقول المعرفة. وتقف حركة 
استجابة القارئ» فى سياق النقد الأنجاو. أميركىء وعلى نحو مباشرء بوجه مقولة الذقد 
الجديد التى نادى ومزات 1841 ۷وييردسلى رهاsك3۲٥8فى‏ مقالتهما " المغالطة 
العاطفية» رعدا!ة۴ م۷ناءمA۴۴":‏ " المغالطة العاطفية هى ااخلط بين القصىدة ونتائجها.... 
قى تدا بمحاولة اشتقاق سيار افد من التاشيرات النفسة لتطنيدة ما لتكهى 
بالإنطباعية والنسبية ". وسوف يجادل نقاد إستجاية القارئ بأنه لا يمكن للقصيدة أن 
تفهم بمعزل عن نتائجها. " فتأثيراتها “ نفسية كانت أم غير ذلك - هى جوهر أى وصف 
دقيق لعناهاء ما دام المعنى ليس له من وجود حقيقى غير مرتبط بادراك القارئ. 

وتعيد المقالات المجموعة فى هذا الكتاب تركيز الذقد على القارئ . فهى تفحص 
مواقف المؤلفين من قرائهم» وأنواع القراء التى تتضمنها النصوص المتنومةء والدور 
الذى يلعبه القراء الفعليون فى تحديد المعنى الأدبىء وعلاقة مواضعات القراءة بتأويل 
النصوص, ومكانة ذات القارئ. وفى حين تركّز هذه المقالات على القارئ وعملية 
القراءة؛ فإنها تمثل تشكيلة من الإتجاهات النظرية: النقد اٹلجديد New Criticism‏ 
والبنيوية ”ءااةuاعںءاS»‏ والظاهراتیة روه‌اه ۴۸٥,٥٣٥٣‏ والتحلیل النفسی ۵۰٥۸ء‏ ر۴s‏ 
sisراه".‏ والتفكيك ۸٥iںءا؟٣‏ 0ه إذ تصوغ هذه الإتجاهات تعريفات للقاري» 
والتأويلء والنص. ومع ذلكء فعندما تقر هذه المقالات على وفق نظام متسلسل زمنياً 
تقريباًء وعلى وفق مسائل متنوعةء فإنها تمثل الحركات النقدية التى تقدّمها فى متوالية 
متسقةء وتوجهها صوب فهم جديد للخطاب. 
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إن المسالة المركزية. فى هذه المتوالية» هى مكانة النص الأدبى. وكما يعبر إدوارد 
فاسيوليك )eاە۷3si‏ 2۲۹س فی مدخله لکتاب سيرج دوپروفسکی )0۷5 509e 00u‏ 


: The New Criticism in France اıiرق النقد الجدید فى‎ 


' كانت هناك حركات كثيرة خلال السنوات 1933 - 1960ء بيد نها فى علاقتها مع 
بعضها أشبه بعلاقة أجزاء عجلة يوحد بينها إطارخارجى واحد» والشىء الذى كان 
يجمع هذه الحركات معا هو الإفتراض المشترك والمسلم به بأن الخطاب النقدى هو 
تعليق يدور حول نص موضوعى» كما أنه يضبط بهذا النص... إن مؤيدى النقد الجديد 
وخصومه لم يشكوا مطلقا قى أن النقد كان فعل مقارية - من خلال اللغة- لنص ما 
ذى مكانة موضوعية؛ وتقاس معقولية هذا النص وكفاء تة بهذه الموضوعية '. 
إن هذه المقالات تقضی فی آخر الأمر - سواء أكائت تقصد ذلك أم لم تقصده ۔ 
على مفهوم موضوعية النص؛ ولايفضى ذلك فى نهاية الاسر إلى نقد يتأسس على 
مفهوم القارئ» بل يفضى إلى سبيل لتصور النصوص والقراء من شأنه أن يكشف عن 
التمييزات القائمة بينهما. فالقراءة والكتابة تزاوجان الأيدى وتغيران المواضع» 
وتصبحان» فى نهاية الأمرء مميزتين كاسمين للفعالية نقسها. 
ويقدرما يجنح ااتشديد على القارئ إلى التكون أولاء ومن ثم إلى تحطيم النص 
الموضوعىء» فإن هناك مسعى حثيثاً من النقاد المتجهين إلى القارى e-0۲1‏ 
5 إلى إعادة تحديد أهداف الدراسة الأدبية ومناهجها. إن التغير فى الإفتراضات 
النظرية يسبب تغيراً فى أنماط الدعاوى الأخلاقية التى يمكن أن يضعها المزلفون لا 
يقومون به. إن ما بدأ كتحول بسيط من تأكيد الراوى المتضمن فى عمل أدبى إلى 
القارئ المتضمن فى ذاك العملء يصبح فى نهاية المطاف تبادلاً فى النظرات إلى العالم. 
وسوف نصف فى المدخل هذا التطورء ونعرض باختصار للمواقق النقدية لكل المقالات 
المحررة فى هذا الكتاب» ونسلط الضوء على معالجة هذه المقالات للموضوعية النصيةء 
وعلى التسويغ الأخلاقى الذى يسوغ به كل مؤلف مقتريه. وتعرض المقالة الختامية 
منظوراً جديداً للتأريخ النقدى من وجهة نظر نقد استجابة القارئ » وتعيد تحديد 
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الحركة فى ضوء الحركات التاريخية السابقة. 


يمكن القول إن نقد استجابة القlرa îıiıl Reader-response crititicism‏ 
بمناقشة آى.أى.ريتشاردز ١۸4۲4ء۸‏ .4 .| للإستجابة العاطفية فى عقد العشرينيات 
من هذا الشرنء أو مع دى. دبليو. هاردنغ وnہ‏ ه۸3۲ .۷ .2 ولويزا روزنبلات 
Luise e4‏ فى عقد الثلاثينيات» وقد اخترت» بداية لهذه المقالاتء مقالة 
والکر جبسون ١٥ط‏ )ا ۷aعن‏ القاری الصوری ۲٥۵۵6۲‏ ۸٥٥م‏ التی کتبھا عام 
٠» 0‏ فهى تبين لنا كيف ابتداً نقد استجابة القارئ يتطور ضمن حدود موقف 
شكلانى. ومقالة جبسون ل تقدم نقلة نظرية لم يكن مذهب النقد الجديد قد قدمها من 
قبل. فنظرته إلى الأدب ۔ كنظرة الكثير من نقاد القارئ الذين جاعا بعده- تمنح 
المركزية النص. فهى تسلّم بقيمة العمل الأدبى الفنى وتفرده» وتسلّم بن المعتى الأدبى 
تتضمته الكلمات المسطرة على الصفحة»ء وتسلَّم أيضاً بضرورة التدرب الخاص فى 
العملية النقدية إذا ما أراد دارس الأدب أن يدرك أقصى مدى يقدمه العمل. ويتجلى 
مفهوم القارئ» فى مقالة جبسون» فقط كسبيل لبلوغ كنوز متحررة أخرى فى النص: 
فالقارۍئ الصوری - كما يوحى اسمه - ليس قارئاً " حقيقياً " بأى معنى على الإطلاق. 
ومع ذاك» ويتأمل استرجاعى» فإنه يشكل ااخطوة الأولى فى سلسلة تتهشم تدريجياً 
خلال الحدود التى تفصل النص عن منتجيه ومستهلکیهء ویعید تشكیله بوصفه نسيجاً 
ليس لخيوطه بداية ولا نهاية. 
لقد قدم جبسون مفهوم القارئ الصورى» كمقابل للقارئ الحقيقى» من خلال 
التناظر مع التمييز المعروف بين الشخصية المتخيلة 074ء١٠۶‏ والمؤلف الحقيقى. 
فالشخصية المتخيلةء فى سياق شكلانىء تقوم بخلق مسافة بين النص الأدبى وأصله 
فى التاريخ عبر إدخال " مؤلف " آخر بين المؤلف وإنتاجه» مؤلف كان وجوده مجرد 
وظيفة النص تماما . والقارئ الصوری عند جبسون هو أيضاً قارئ نصى محضء» ولكذه 
يحول الإنتياه من النص الى التاثيرات التى يحدثها النصء فالقارئ الصورى هو دور 
على القارئ الحقيقى أن يؤديه من أجل اضطراد الرواية. " نحن نسلم» من أجل 
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التجريةء بمجموعة المواقف والكيفيات التى تناشدنا االغة التسليم بها ". إن العبارة 
الاساسية هنا هى " من أجل التجرية ". فالقارئ الصورى المتضمن فى النص يمتح 
تجربة القارئ شكلهاء ويثبّت هذه التجربة كموضوع لانشغال نقدى. 

إن فكرة جيسون عن متكلم يخاطب قارئاً صورياً تمكنه من أن يسترق السمع 
محاورة تدور بین الطرفین ؛ متکلم » وقارۍ صوری › تكکشف»عندما تعاد صياغتهاء عن 
الاستراتيجيات التى يستخدمها المؤلف لوضعة قرائه فيما يتعلق بمدى كامل من القيم 
والإفتراضات يرغب هو مذهم فى أن يقبلوها أو يرفضوها. ويتيح مفهوم القارئ 
الصورى للناقد أن يعبر عن المواقف الإجتماعية المتضمنة فى نص ما عبر إعادة 
تشكيل أنوا ع الفهم والتشارك التى يبلغها الرواة والقراء بوساطة الشخصيات -۸ ٥‏ 
ويمعزل عن المضمون الظاهرى للنثر تماماً. إن مجادلة جيسونء لصالح 
المفهوم» تبنى على وفق أسس تعليمية (بيداغوجية) وأخلاقية. فالدارسون الذين يعون 
الهويات المتنوعة التى يفترضونها كقراء سيكونون قادرين على تكوين أحكام قيميه عن 
الأدب: «إن الكتاب الردئ هو الكتاب الذى نكشف فيه عن القارئ الصورى كونه 
شخصاً نرفض أن نكونه ". وبالعكس» ويعد أن نتيع الدارس الوافقة على الدور الذى 
يعرضه عليه روائی معين أو أن يرفضه» فإن مفهوم القارئ الصورى يجله أكثر وعياً 
بنظام قيمه الخاصء» وقادراً على التعامل مع مشكلات معرفة الذات بشكل جيد. 

وحين يكون القارئ الصورى عند جبسون خاصية النص» وليس قارئاً حقيقياً 
على الإطلاقء فإن اعتقاده بأن القراء الحقيقين يختبرون الأدوارالتى تقَدّم إليهم فإنه 
باعتقاده هذا يدرك أن فعالياتهم ملائمة لفهم الأدب» ويمنع تجرية القراءة القيمة 
البرهانية فى النقد الأدبى. وهكذاء ففى حين تشارك مقالة جبسون الكثير من 
افتراضات النقد الجديد فإنها تستبق الإتجاه الذى سوف يتخذه فيما بعد نقد 
استجابة القارى: فهى تزحزح بؤرة الإنتباه من النص باتجاه القارئ» وتستخدم فكرة 
القارئ وسيلة لإنتاج نوع جديد من التحليل النصىء وتوحى بأن النقد الأدبى ينبغى أن 
ينظر إليه على أنه جزء من عمليات أوسع مثل تشكُل الهوية. 
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ولقالة جيرالد برنس فى المروى عليه أهداف مختلفةء وإن كانت أهدافاً طموحة 
أيضاً. فموقفه يشبه موقف جبسون فى مقدماته الاساسية. فهو يستهل مقالته بتأكيد 
الموازاة بين الراوى ١٥10ةN2۲‏ والمروى عليه ١٠٥41١/۸2ء‏ وهذه الموازاة تناظرالعلاقة بين 
المتكلمين والقراء الصوريين عند جبسون تقريباً. ولكن بدلاً من البحث عن القيم 
الإبداعية التى يكشف عنها تطبيق هذا المفهوم» يستخدمه برنس لتوليد نظام تصنيفى» 
فهو يفترض,» بدءًء سلسلة من التمييزات بين أنواع القراء الذين يمكن أن يخاطبهم 
نص ما: أى القارئ الحقيقى (الشخص الذى يمسك كتاباً بيديه)ء والقارئ الفعلى ۷٠۲١‏ 
/(وهى نوع من القراء يعتقد المؤلف بأنه يكتب لهء قارئ يمنحه المؤلف وسائل 
وقابليات وميولاً معينة). والقارئ المثالى ١١/(وهو‏ الشخص الذى يفهم النص فهماً 
تاماً ويتذوق كل دقائقه). إن كل هذه الأنواع من القراء ينبغى أن تمرز على الرغم 
هن أن طرنقة هذا التمي ليست واضحة دأقما - من ألزوى غلبة وهذا الأخير هؤ 
الشخص الذى يوج اليه السرد صراحة مثل حالة الخليفة فى آلف ليلة وليلةء أى أن 
يوه اليه السرد ضمناًء مثل المروى عليه غير المسمى فى الشمس تشرق مرة أخرى. 
وما ينبغی إدراكه هنا هو إنه ما أن تصبح فكرة القارئ موضع بحث فانها تمنح الناقد 
فرصة اجتراح مجموعة جديدة من الأدوات التحليلية. ويكرس برنس معظم مقالته 
لوصف وسائل التفسير التى يستمدها من مفهوم المروى عليه. ويفترض نظامه 
التصنيفى " مروياً عليه بدرجة الصفر -2۵۲١‏ ۸۵/۲۵6۲ ١٣و"‏ حائزاً على حد أدنى 
من الخصائص كمعرفة اللغةء ولكنه يحيا فى نوع من الخراء الثقافى» ويمعزل عن أى 
نظام قيمى يمكن أن يتيح له اصدار الأحكام. ويقوم المروى عليه بدرجة الصفر بدور 
نقطة مرجعية لوصف المروى عليهم الفعليين» الذين تصبح شخصياتهم فى مركز البحث 
بوصفها انزياحات عن هذا المعيار الافتراضى. ويقدم برنس سلسلة من الاقتراحات 
لتعيين سمات ابلروى عليهم» ويقدم تخطيطات أولية - فى بضعة طرق لتصنيف المروى 
عليهم» ويحصى الوظائف التى يمكن أن ينجزها المروى عليه» فعلى سبيل المثال: ريبما 
يشكل المروى عليه خطاً بين المؤلف والقارئ» ويساعد على وصف الراوى» ويوضح 


“21 - 


gllضg‏ غ Theme.‏ وأخيراً فان الهدف من ال مقالة هو وضع الأساس لطويولوجيا -اممر1 
روه‌السرد التى من خلالها تصدّف الاعمال الروائيةء ليس فقط على أساس التمييزات 
التقليدية بين أنواع الرواة المختلفينء» بل على اساس انماط المروى عليهم الذين 
تخاطبهم القصة. 
لم يلمح برنس» كما فعل جبسون» إلى أن منهجه فى التحليل سوف يجعل من 
مستخدميه كائنات انسانية فضلى. ولتأثره بالنقاد البنيويين مثل تزفيتان تودوروف 
vetan odor‏ رجیرار جینیت Ge"‏ ۵۲۲۵ء يعد برتس مفقهوم المروی عليه 
شیشرا ر اک ف ها وواک اا وک ا که شی 
شامل- إضافة هامة لعلم البتى الأدبية. ولكنء فى حين أن المصطلحية روه !ه٣١٠۲‏ 
التى يقترحها هى مصطلحية مبتكرةء وتتيح للقارئ فرصة وصف الأعمال القديمة 
بأوصاف جديدة» فإن افتراضاته التى تدور حول مكانة النص وعلاقته بالقراء 
الحقيقيين» ا تختلف فى شىء عن افتراضات النقاد الجدد. فالقراءةء بالنسبة لهء شأنه 
شان جبسونء تتمثل فى اكتشاف ما موجود على الورقة أصلا. والمروى عليهم كما 
الرواة عند واين بوث 8٥1۸‏ ٠٣ر۷4‏ ؛ ينتمون إلى النص. ويذاك قان التركيز على القراء 
الصوريين والمروى عليهم هى قى الأساس» طريقة لإعادة التركيز على النص» فهو 
لايمنع القارئ أية قدرات لم يمتلكها من قبل» ولكنه يتركه فى الموضع نفسه الذى كان 
قد شفله فى النقد الشكلانى: فهو باحث عن الحقائق؛ موقر رغم عيويهء والحقائق فى 
هذه الحالة هى البثىء ويتم الاحتفاظ به فى القن الاديى. 
يشارك میشیل ریفاتیر مع جبسون وپرنس فيما يفترضانه أن المعنى الأدبى يكمن 
فى لغة النصء» ولكنه يهاجم فكرة ان المعنى يوجد مستقلاً عن علاقة القارئ به. إن نقد 
ریغاتیر لتحلیل کل من لیقی شتراوس 811558 ا6ا وپاکویسون ٩50(ظ٥۸ھللقصددةۃ‏ 
القطط 5ا۸4 6ا(الشاعر الفرنسى بودلير (ء٣أةا6»ساة8‏ يتخذ من فكرة أن المعتى 
الادبى هو وظيفة لاستجابة القارئ» لنص ما أساسا له» ولايمكن لهذا المعنى أن 
يوصف بدقة إذا أهمل الوصف الإستجابة ؛ إذ ينتقد ريفاتير القراءة البنيوية القصيدة 
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لأتها تعول على النماذج الفونولوجية اةiوه‌ام٢‏ ه۴۸ رالقواعدية ea!‏ 1ة r2n‏ والتى 
لايدركها القارئ حسياً » ومن ثم لايمكن أن تكون بعثابة مكونات " فعالة " الشعر. ويدلاً 
من ذلك يقترح ‏ من أجل فهم السمات اللسانية الشعرية الدالة السونيتة ‏ التركيز على 
اعاتا FR CN SEES Sa an‏ 
العنصر الذاتى فى هذه الاستجابات من خلال تجاهل المضمون الخصوصى 
لاستجابات القراء ومن خلال التركيز» فقطء على واقعة الاستجابة لتعبير معين. " إن 
التأويل الذاتى ...للاستجابة... يعتمد على عناصر خارجة عن فعل التواصلء ولكن 
الاستجابة ذاتها تختبر موضوعياً بالنسبة لحقيقة التواصل ". يأخذ ريفاتير» فى تحليله 
اقصيدة القطط أبودلیر ردود أفعال ( قاری فائق 22٥۲ ۸٥۵۵۲۲(‏ ۲مم5u‏ بنظر 
الاعتبارء والقارئ الفائق هى تركيب نظرى يتضمن الشعراء والنقاد الفرنسيين. 
ومترجمى القصيدة, والدارسينء (والافراد الاخرين الذين رماهم قدرهم فى طريقى ). 
ويعتقد ريفاتير بأنه يستطيع» من خلال تسجيل تأثيرات لغة القصيدة على وفق نظام 
الاستجابات. فرز السمات اللسانية الدالة شعرياً. إن وصفه لسمات النص هذه جدير 
بالملاحظة اتشديده على الفعاليات العاطفية والفكرية للقارئ الذى ينتقل خلال القصيدة 
من بيت إلى آخر. ومصطلحاته الرئيسة مستمدة۔ على نحو يمكن» أو لايمكن, التنبؤ به 
- من النموذج الزمنى لعملية القراءة الذى ينظر إلى النص وصفه مثيراً لتوقعات معينة 
إما أن يحققها النص أو أن يحبطها. وإحباط التوقع - أى عدم القابلية على التنبؤ 
بتعبير معين - مرادف» بالنسبة لهء الدلالة الشعرية. 

إن اهتمام ريفاتير بالطريقة التى ينعكس بها المعنى الشعرى فى ردود أفعال 
القارئ لحظة ظهوره» يمثل طريقة جديدة فى إنجاز تحليل أسلوبى محكم. ومع ذلك. 
يظل التحليل مسلَّما - على نحو ثابت - بافتراض موضوعية النص. والتحليل» فى 
سعيه اتجنب وضع أية قيمة لتأويل القارئ لاستجابتهء إنما يؤكد أن المعنى خاصية الغة 
نفسها لا لأئ من الفعاليات التى ينجزها القارئ؛ واستجابة القارى» إنما هى بينة على 
حضور المعنى الشعرى فى نقطة معينة من النص,» ولكنها ليست مكوناً له. 
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وهدف ريفاتير من فسح المجال أمام القارئ هو تعيين السمات اللسانية ذات 
الدلالة الشعرية. وطبقا لجورج بولية :اه۲ ٠و١٥60‏ أن تقراً لا يعنى بالضبط أن تكون 
واعياً بخصائص العمل البنيوية والأسلوييةء بل أن تكون مستغرقاً فى أسلوب تجريب 
المؤلف العالم. والاهتمام بتجرية القارئ والوصف الدقيق لها هما المهمتان المركزيتان 
للنقاد الظاهراتبين ومنهم بوليهء ولكن الفعاليات التى يصورونها لا يبدو أنها تشبه تلك 
التى وصفها ريفاتير. قبوليه لايفترض,» على أى نحوء أن معنى الأعمال الأدبية يعتمد 
على القارئ» ولكن " مصيرها " وشكل وجودها يعتمدان على القارئ. فالأعمال الأدبية 
' تنتظر شخصاً ما ليأتى ويعتقها من ماديتها وجمودها ". وحتى اللحظة التى يحرر 
فيها القارئ الكتاب من صمته بأن يفتحهء يظل القارئ فعالا تماماً فى علاقته بالنصء 
ولكن حالما يبدا بالقراة يصبح سجين وعى المؤلفء لأنه خلال الماة التى يكون فيها 
ذهن القارئ تحت تاٹیر ذهن آخر. فان وعی القارئ ہالنص يتلاشی. وینصب جل 
تشديد بوليه على الكيفية الشخصية الحيوية للعلاقة بين المؤلف والقارئ» وليس على 
النص وسماته الشكلية. فهو يعد النص موضوعاً سحرياً يتيح لداخلية كينونة إنسان 
معين أن تلعب دور الْضيف اداخلية كينونة إنسان آخر» وينهى بوليه مقالته بالتحذير 
من الإعتماد التام على السمات الموضوعية العمل الأدبى كمؤشر على ذاتية مؤلفه. " فى 
العمل ثمة فعالية ذهنية تنهمك بعمق فى الأشكال الموضوعيةء وعلى مستوى آخر ولنبذ 
كل الأشكالء ثمة ذات تكشف نفسها لنفسها ( ولى ) فى تعاليها على ماينعكس 
فيها.... يبدو النقدء إذنء كيما يرافق الذهن فى هذا المسعى للانفصال عن ذاته؛ يبدو 
أنه بحاجة لأن يبيد - أو على الأقل لأن يتجاهل الحظة - عناصر العمل الموضوعى» وأن 
يوفع نفسه إلى مستوى إدراك ذاتية ما من دون موضوعية . إن تركين بوليه على وعى 
القارئ ليس مقضوداً إلى حد استخدامه عاكساً للخضائص العيزة لنص أدبی» كما 
فى وصف نوع الموقف الذهنى المواجه للنص الذى سينتج وعياً تاماً بذاتية النص. إن 
نقد بوليه يعد الناقد بتجاوز مادية العمل وجزئيته وا مثول فى حضرته القدسية. والطريق 
اتحقيق احظة الرؤيا الصوفية هذه يكون من خلال إذعان المرء للوعى الذى يولد العمل. 
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" إن الوعى المتاصل فى العمل هو وعى فعال وخصب؛ فهو يشغل الواجهة الأمامية؛ 
ويتصل بوضوح بعاله الخاص» وبا لموضوعات التى هى موضوعاته. وبمقابل ذلك فأنا 
نفسی» رغم وعيى بما يمكن أن أعيّهء ألعب دوراً متواضعاً إلى حد بعيد, إذ أقنع 
بتسجیل کل ما یعتمل فی تسجیلاً سلبياً ". 

وعندما يختبر بوليه العمليات الداخلية التى من خلالها يحقق الأدب نفسه فى 
القارى الفرد» فإنه يكون متاتراً بالطبيعة السلبية الأساسية لدرر القارئ. فالقارى 
یکتسب تجریته من خلال تسیان نفسه وإنكارهاء ويا موت - إذا جاز ااتعبير - من أجل 
متح الحياة للنص. أما عندما يختبر فولفغانغ آيزر ۲ءءا ومةو)اه۷العملية تفسهاء فإنه 
يرصد الظاهرة المعاكسة لذلك بالضبط: فالقارئ يشارك مشاركة فعالة فى إنتاج المعنى 
النصى. والعمل الأدبى» بالنسبة لكل من آيزر ويوليهء يتحقق فقط من خلال التقاء 
القارئ والنص» ولكن بينما يعنى هذا بالنسبة ابوليه السماح لوعى الفرد بأن ينتهك 
من وعى فرد آخر, فإنه يعنى بالنسبة لآيزر أن القارئ يجب أن يقوم بدور الاشتراك فى 
إبداع العمل؛ وذلك بأن يستكمل ذلك الجزء غير ال مكتوب من العملء ولكنه جزء موجود 
فى العمل وجوداً ضمنياً فقط. إن " تجسسّد ١0ا‏ ةنا "٣٥۲‏ نص ما فى أية حالة 
يتطلّب دور خيال القارئ. فكل قارئ يضيق أجزاء النص غير المكتوبةء أى «فجوات 
مه" اانص أو فضساءات " اللاتحدد ر٥ة٣ "٥16۲"‏ حسب طريقته الخاصة. غير 
آن هذا لايعنى القول بن النص ااذی تم بلوغه هو محض اختلاق ذاتى للقارئ. فمدى 
التأويلات التى تنش كثمرة لفاعلية القارئ الخلاقة تبدو بالأحرى على أنها برهان على " 
لانقادية راااطاائ ×" النص. ويقول آيزر " نحن نعرى بوساطة القراءة الجزء غير 
الملصوغ " لعمل أدبى ماء وأن ناتج هذه التعرية ' يمتّل قصد النص وقد تكون مقاصد 
النص متعددة, بل حتى لامتتاهيةء ولكنها ماشة دائماً بشكل جنينى فى العمل ذاته. 
و ف و فن رف و را مم نه 

ونتيجة للقبول التام الذى يمحضه آيزر لفاعلية القارئ الفرد التأويليةء فإنه 
يمضى إلى أبعد من الموقف الذى تبتّاه ريفاتيرء بيد أنه لايسلّم باستقلالية القارئ 
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الذاتيةء أو حتى باستقلالية جزئيةء عن التقييدات النصية. ففاعلية القارئ هى فقط 
تحقيق لا هى متضمن سلفاً فى بنية العمل رغم أن الطريقة التى تحدد فيها هذه البنية 
فاعلية القارئ غير واضحة إطلاقاً. 

يشبه تحليل آيزر الظاهراتى لعملية القراءة» فى حركته من الاستباق 0۸أاةما›آa‏ 
إلى الاسترجاع ١٥ناءممءه۲اهء‏ وفى إسهامه أو عدم إسهامه فى تكوين الصيغ الكلية 
6هو تصنيف برنس للقراء والمروى عليهمء ويزود النقاد بذخيرة جديدة من 
الوسائل التأويلية. وهكذا يجذب إلى الضوء مجموعة جديدة من الوقائع قصد الملاحظة 
والوصف. ويزعم آيزر» شيمة جبسون» أن منهجه سيكون مفيداً لمستعمليه. " إن الحاجة 
لحل الشفرة تمنحنا الفرصة لصياغة قدرتنا الخاصة على حل الشفرة .... وإن إتتاج 
معتى النصوص الأدبية ... لايستلزم اكتشاف اللامصوغ فقط ... بل هو يستلزم أيضاً 
إمكانية صياغة أنفسناء ومن تم اكتشاف ما بدا سابقاً أنه يتمأُص من وعينا ". وموقف 
آيزر هذا يوسم من حقل الفعالية الأدبية لا لأجل أن تضم مادة جديدة فقط - وهى 
التحليل الظاهراتى لعملية القراءة- بل لتضم أيضاً تشديداً أخلاقياً جديداً. فهو ينظرء 
مثل جبسون» إلى تطبيق استكناهاته على أنه تطبيق علاجى يفضى إلى معرفة الذات 
والإيداع الذاتى أيضاً معرفة تامة. 

وعند هذه النقطة يمكن أن ننظر إلى هذا التركيز على القارئ كونه يولد أنواعاً من 
الدراما الأخلاقية فى ميدان النقد. فالتمسك بتصور معين عن القارئ يعتى الانهماك 
فى نوع معين من الفعل المستقيم أخلاقياً: أى تهذيب إحساسات المرء الأخلاقية 
(جبسون)ء والإضافة إلى مجموع المعرفة البشرية (برنس)ء والاقتراب من الحقيقة من 
خلال العناية بالتفصيلات االسافية (ريفاتير)ء وتحقيق التعالى الذاتى من خلال الإمحاء 
الذاتى (بوليه)ء وبناء ذات قضلى من خلال الفعالية التأويلية (آيزر). والآمر المهم المتعلق 
بهذه المزاعم هى إنها على الرغم من عدم تنكرها لكون النص الأدبى موضىع اهتمامها 
الأساسىء فإنها تضفى على عملية قراءة النص وتلقيه والاستجابة له قيمة معينة. 
والحدث الذى سناتى عليه فى دراما اتبثاق القارئ فى المشهد النقدى هو أنه بدلاً من 
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النظر الى القارئ كوسيلة لفهم النص» يجب أن تكون فاعلية القارئ متطابقة مع النص 
لتصبح هى نفسها من ثم مصدراً القيمة الأدبية بأسرها. فإن كان الأدب هو ما يحدث 
فى أثناء قراعتناء فإن قيمته تعتمد على قيمة عملية القراءة. 

ویزعم ستانلى فش ١ا۴‏ ر814/6 وهو أول ناقد يقترح نظرية القراءة هذه - أن 
هناك فوائد لعملية القراءة تشبه تلك الفوائد التى زعمها آيزر والتى مين فيها القراءة 
كونها فعالية " تنشئ مستخدمها الخاص ". والآثار العلاجية التى يصفها لاتتضمن 
مجالات جديدة للذات» إنما تنشغل بالأحرى بشحذ الوعى بالعمليات الذهنية التى 
تشركنا اللغة فيها. ومنهجه يشبه» فى خطوطه العريضةء منهج آیزر فی کونه يحول 
الذهن إلى بحث فعالياته الخاصة, إلا أن بؤرة هذا المنهج مع ذلك يتم تضييقها 
وحصرها لتنصب على ردود آفعال القارئ تجاه اللغة لحظة بلحظةء أو تنصب» حسب 
ثعبير فش» على " استجابات القارئ المتطورة فى علاقتها بالشكل ااذى تعقب فيه 
إحداها الأخرى زمنياً ". ويينما ورخ آيزر زمانياً التحرلات العميقة فى موقف القارئ 
من النص - مثل إعادة القارئ بناء شخصية ماء أو إدراكه الناشئ لموضوعة معينة - 
نجد فش يثبت الانتياه على متتالية القرارات» والتنقيحات» والتوقعات» وعمليات النقض» 
والاستعادات التى ينجزها القارئ عندما يفاوض اانص جملة فجملةء وعبارة فعبارة. 
ويوضح فش " إن ما يفعله ا منهج أساساً هى إبطاء تجرية القراءة؛ لذلك فإن «الحوادث» 
التى لايلاحظها المرء فى الزمن الإمتيادىء» ولكنها تحدث فعلاًء تمل أمام مقصدنا 
التحليلى. إن هذا المنهج هو كما لو أنه آلة تصوير بطيئة الحركةء وذات توقف آلىء 
تقوم بتصوير تجارينا اللسانية لتقدمها لنا من أجل أن ننظر فيها ". وتعرض المقالة 
بضع توضيحات تفصيلية لهذه التقنية النقدية التى تدين بوجودهاء كالتقنيات التى 
نوقشت فى أعلاهء إلى الفكرة القائلة بأن فعالية القراءة أساسية فى فهمنا لحقيقة 
الأدب. إن ما يمين عمل فش عن سابقيه هو على أية حالء تصوره بالغ الوضوح )ا 
يعنيه نظرياً تبذى موقف كهذا. وفكرة أن يكون القراء مشاركين مشاركة فعالة فى خلق 
المعنى تقتضى منه إعادة تعريف المعنى والأدب نفسه. فالمعنى طبقاً لفش ليس شيئاً 
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يستخلصه المرء من قصيدة ماء كاستخلاص الجوزة من قشرتهاء إنما هو تجرية المرء 
فى أثناء القراءة. والأدب بالنتيجة لايعَدٌ موضوعاً ثابتاً فيما يتعلق بالعناية به على 
المستوى النقدىء» إنما هى متتالية من الحوادث تتجلى ضمن ذهن القارئ. وطبقاً لهذا 
يصبح هدف النقد الأدبى الوصف الأمين لفعالية القراءة» وهى فعالية دقيقة ومعقدة 
ومتقدةء ولايمكن أن تكون هى نفسها من قراءة إلى أخرى. وإعادة التعريف هذه لحقيقة 
الأدب- أى أن الأدب تجربة وليس موضوعاً ‏ يزيل الفصل التقليدى بين القارئ 
والنص» ويجعل من استجابات القارئ» بدلاً من مضامين العملء بؤرة الاهتمام النقدى. 
فالقارئ عند فش» لیس كمٹل القارئ عند آيزر» فهو لاينشغل بملء الفجوات التى 
يتركها النص. أو يضع استنتاجات من تلميحات النص» وليس كمثل القارئ عند 
ريفاتير. فهو ليس مجرد مقياس للدلالة الشعرية فى النص» إنما هو مصدر جميع 
الدلالات الممكنة؛ لأن " الموضع الذى يتكون فيهء أو لايتكونء المعنى إنما هو ذهن 
القارئ وليس الصفحة المطبوعة أو الفضاء القائم بين دفتى كتاب ". 

إن الموقف الذى يجادل من أجله فش فى هذه المقالة لاينكر أن تكون للكلمات 
معان» ولايقرر أن استجابة القارئ حرة ولاتعوقها التقبيدات النصية. فأنواع التجرية 
التى يقدمها الأدب تنظّمها القدرة اللسانية والأدبية التى ينطوى عليها القارئ. " فإذا 
كان متكلمى لغة معينة يشتركون فى نظام من القواعد يستبطنه كل واحد منهم على نحو 
معين» فإن الفهم سيكون» بمعثى معين» فهماً منتظماً .... وبقدر ما تكون هذه القواعد 
قيوداً على الإنتاج ... ستكون أيضاً قيوداً على مدى الاستجابة واتجاهها ". فالقارئ 
يتفاعل مع الكلمات التى على الصفحة بطريقة دون أخرى لكونه يعمل طبقاً مجموعة 
القواعد تفسها التى اعتاد المؤلف توليدها. فتجرية القارئ هى إذن من خلق المؤلف؛ 
فهو ينقذ إرادة المؤلف. والنقطة المهمة هى أن الأدب فعالية ينجزها القارئ وليس نتاجاً 
ابتا: " فهی یابی أن یظل اکتا *. 

تحدث مقالة فش " الأدب فى القارئ " زحزحة محورية فى نقد استجابة القارئ ؛ 


ذلك لأنها تزيح النص الأدبى من مركز الإهتمام النقدى لتحل محلّه فاعلية القارئ 
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الإدراكية. وهذا التحول الحاسم فى البؤرة يدشن حقلاً بحثياً جديداً. فإن لم يعد المعنى 
خاصية للنص وإنما نتاج لفاعلية القارئ» فلن تكون تساؤلات من قبيل: ما الذى تعتيه 
القصائد ؟ أو حتى: ما الذى تفعله القصائد ؟ هى التى تحتاج إلى إجابةء بل تكون 
الإجابة مطلوبة عن السؤال الآتى: كيف يكون القراء المعنى ؟ ويقدم كتاب جوناثان 
كلر (الشعرية البنيوية) (ءء عه اءااةسام]) إجابة عن هذا السؤال تستند إلى 
الاستكناهات الرئيسة البنيوية القرنسية من سوبسير إلى دريدا. 

إن افتراض كلر الرئيسى هو أن الشكل الذى يفترضه نص ما لقرائه لا يحدده 
النص نفسه»ء بل يحدده مركب أنظمة العلامة التى يطبقبا القارئ» مواضعاتياء على 
الأدب. " إن قراءة نص بوصفه أدباً لايبعثى أن ذهن القارئ صفحة بيضاء aاناطة)‏ 
2ئ وأنه يقاريه من دون تصورات مسبقة... فالمقترب السيميولوجى يوحى. 
بالأحرىء» بأن القصيدة التی يفكر فيها بوصفها قولاً تكون ذات معنى فى علاقتها 
بنظام المواضعات الذى يتمشّه القارئ فقط. أما إذا كانت هناك مواضعات أخرى هى 
الفاعلةء فان مدى معانيها المحتملة سيكون مختلفاً ". ويؤسس كلرء شأنه شأن فش 
فهمه للكيفية التى نفهم فيها النصوص الأدبية على أساس نموذج لسانى. " إن الحديث 
عن بنية جملة يفترض ضمناً قاعدة مستبطنة تمنح الجملة تلك البنية " وعلى نحو 
مشابه لهذاء فان الحديث عن بنية عمل أدبى يفترض ضمناً قاعدة مستبطنة للأدب» أو 
ما يسميه كلر" القدرة الأدبية ٠٠٠١‏ أمم ٥0ء‏ راه]!/": وهى مجموعة المواضعات 
توه القارئ کیما ينتخب سمات معينة للعمل مطابقة للأفكار العامة لما يمثل تاو 
«ملقبول أو ماتيا ".قلعت الأنبى هى إن لين مخهاة امنقجابة u‏ 
لإلاعات المؤلف» كما ذهب آيزر إلى ذلك وإنما هو مسالة مؤسساتيةء ووظيفة 
للمواضعات المقبولة بصورة عامة. وتشتمل هذه المواضعات» بشكل عام على " قاعدة 
الدلالة "- أى الافتراض القائل: إن القصيدة تعبُر عن موقف دال بصدد مشكلة معينة 
اغاق بالاسان رأ غادقة بالكون - كمل على الاق الاأستعارئ والوحة 
الوضوعاتية ران ٥1اة۳هط)‏ . وعلى أية حال لا يعنى كلر باختيار الطريقة التى يطبق 
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بها القراء هذه المواضعات على أعمال معينةء بل يُعنى بالأحرى " بالكشف عن التظام 
الضمنى الذى يجعل من التاثيرات الأدبية شيئًاً ممكناً.... فالمسالة ليست مسالة ما 
يفعله القراء فعلا( فقد كانت هذه مسالة فش) » بل مسالة ما يتعين على قارئ مثالى 
عرقت متا كا را الأغمال الانحة وها براق ها مقو 

إن تركيز كلرعلى نظام القواعد المستبطن الذى يجعل الأدب مفهوماً هى بالنسبة 
لناء تركيز لا يموضع المبدأ المنظّم للتأويل الأدبى فى القارئ» وانما يموضعه فى 
امؤسسات التى تعلم القراء القراءة. وهكذا يدفع كلر بموقفه هذا كلا من النص والقارئ 
الى الخلف» على الرغم من أنه لا يبعدهما تماماء وعوضا عن ذلك يشذب نظراته فى 
نظرية الخطاب الأدبى المتضمنة فى كل أفعال تأويل النص. ولكن» على الرغم من هذا 
الاتجاه اللاإنسانوى الواضح» ينهى كلر مقالته عن القدرة الأدبية بان يكون لمنهجه 
أنواع المزاعم الأخلاقية نفسها التى كونها جبسون وآيزر وفش لمناهجهم. فهو يجد أن 
الاعتراف باعتماد القارئ على مواضعات القراءة أكثر مصداقية من عناء تحديد سمات 
النص الموضوعية, ويشير إلى ازدياد وعى الذات الناتج عن التعرف على الطبيعة 
المواضعاتية للفعالية الأدبيةء ويوحى باه من خلال جعل أساليب الفهم التقبلية واضحة 
فإن القراء سوف يعون كيف يتسنى للأدب الإبداعى «بوصفه وسيلة أو نظاماً أن 
يتحدى الحدود التى نعيُنها للذات» ويتيح لنا - بالم أم بقرح - أن نرتضى توسيع الذات 
". وعندما يتحدث كلر عن " الأدب الإبداعى " الذى يقوم بتحفيز عملية توسيع الذات. 
فان الكو رهه فوشتو مرك بالات الى فتن اله تو اهما تيدان خا 
إلى نظريته. وأخيراً يبدو أن موقفه يتأرجع بين إنكار بنيوى للذات» بوصفها مبداً 
تنظيمياء وبين نزعة إنسانوية متحررة تعرف النمو الأخلاقى والعقلى بموجب الذات 
وتطورها. 

وفى حين يتعرف كلر على الدعاوى الأخلاقية لوعى الفرد كلمحة فكرية متأخرة. 
ومن دون اعتراف صريیح بنتائج عمله هذاء فإن نورمان ھولاiد Norman Holla ^d‏ 
وديفد بليتش ١١1ء8‏ 1۵ا23 يضعان التساؤلات عن الهوية الشخصية والوعى الذاتى فى 
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مركز نظريتيهما النقديتين. فالبنيوئ الذى يفرط بوعى الفرد لصالح أنظمة " المعقولية " 
التى يتجلى فعلها من خلال الأفرادء إنما هو بُتاقض نموذج التحليل النفسى فى التأويل 
الذى يتبتاه هؤلاء النقادء كما يناقض منظوراتهم الأخلاقية أيضا. والهدف العملى من 
عملهما هو الحصول على المعرفة بالذاتء ويعلاقتها بالذوات الأخرى وبالعالم ويالمعرفة 
الإنسانية عموماً. ويبدى أن أهداف هذين الناقدين الأخلاقية تحدد ‏ بصورة أكبر مما 
لدى النقاد الآخرين - طبيعة نظرياتهما الأدبية. 
إن أطروحة نورمان هولاند المركزية - التى توصل إليها خلال بضعة سنين هى أن 
الناس يتعاملون مع النصوص الأدبية بالطريقة نفسها التى يتعاملون بها مع تجارب 
الحياة. فكل شخص يطور أسلوياً معيناً فى التعامل - الذى يدعوه هولاند موضوعة 
النوناة نترك بات على کل جا من جاتب شلوك جا فى ذلك أفعال اليل 
التصى. وسوق يرشع القارئ تصا ما من خلال نمانجه الدفاعية المميزةء ليسقطً عليه 
تخيلاته [فنطازياته ]المميّزةء ويحول التجربة إلى شكل مقبول اجتماعياًء لينتج بذلك 
ماسندعوه تأويلا. وعلى أية حال فان تأسيس التأويل على شىء موجود فعلاً " فى " 
النص مسالة يرفض هولاند الإجابة عنها مباشرة, بيد أن لغته توحى ۔ بثبات ‏ باعتقاده 
ہأن الإجابة هى (نعم إلى حد ما). ويتحدث هولاند» فى مستهل مقالتهء عن قراء 
" يستكکملون enshingاrep"‏ نصا مىعuتا‏ من خلال إضافات 0اك ةمتنوعة 
لامتناهية من الذات على الموضوع» وهذا يدل ضمناً على أن المعنى النصى هى توليف 
لا يسقطه القراء على نص ما من جهةء وا تعنيه الكلمات فعلا من جهة أخرى. 
ويصف» لاحقاًء نظريته الأبستيمولوجية ‏ فى مقابل الثنائية الديكارتية ‏ بأنها نظرية 
تتصور التجربة " تضم وتمزج ذاتاً بآخری " فهو يكتب عن قراء " يلائمون " نماذجهم 
فة تى ها ون القارى الى "تقك عافن الكل ال خا ل ودل 
هذه الصياغات ضمناً على أن معطيات النص موجودة قبل دخول فاعلية القارئ 
التأويلية وباستقلال عنهاء وأن القارئ يتشرب» بطريقة أو بأخرىء هذه المعطياتء 
ويشيدها بفكره الخاص. بيد أن الكيفية التى تتشكل فيها هذه السمات المىوضوعية 
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القارئ هى» فى المقام الأول ليست مسالة يقدر هولاند على حلَّهاء ولا هو معنى بها. 
وهى على يقين من أن " التأويل وظيفة الهوية ". ويستنتج أنه مادامت جميع تفسيرات 
العالم» بما فيها التفسيرات العلميةء هى تأويلات للعالم» ومادام كل تأويل هو فعل 
إنسانىء فيجب أن تنصب دراسة علم السلوك الإنسانى (التحليل النفسى) على أساس 
المعرفة الإنسانية بأسرها ؛ إذ سيمكننا ذلك من إدراك موضوعات 1٠١٠١5‏ الهوية التى 
تشكّل جميع تعبيرات المعرفة التى تدور حول العالم. وإذا ما اعترض المرء على هذه 
المجادلة واصفا إياها بالحلقة المفرغة عن طريق التلميع إلى أن التحليل النقفسى هو 
تخ ل اخ فف وو و ان اا ا د اعا 
«بالخاصية الخلاقة والنسبية لتجريتنا بأسرها ". 

إن هدف منهج هولاند كما يعبر عنه (مستعيناً بفرويد) هو أن ينمى " القدرة على 
اختراق التنافر المرتبط بالحواجز التى تنش بين كل آنا مفردة وأخرى ". فالناقد يدمح 
هويته بهوية المؤلف طبقا لنماذجه المميّزة الخاصة فى الاستجابة. وعلى الرغم من أن 
هولاند يُموضع المعنىء» ابتداءً فى القارئ بدلا من النص» فإن نظريته تستبقى» مع 
ذاكء فكرة اانص بوصفه " آخر ". فهى إن لم تفعل ذلك فلن تكون ثمة حواجز ينبغى 
اختراقها أو فواصل ينبغى ملؤها. وكيما يتجاوز هولاند ثنائية الذات/الموضوع يتعين 
عليه أن يبقى على المفاهيم التى تجعل هذه الثنائية قائمة. فإن كان على النقد أن يكون 
فعالية تحدث عنها " مشاركة " و " امتزاج " بين هويتى المؤلف والقارئ» فينبغى على 
التفضن والذات اة أن تيجدا ملين اهما هن الأخر: 

يتعين على هولاند أن يبقى على استقلالية المعنى النصى من أجل أن يحقق للنقد 
هدفه وهو: دمج الذات بذات آخری. ویتمیز موقف دیفد بلیتش من موقف هولاند 
بإنكاره استقادلية امعنى النصى واستمرارية موضوعات الهوية الفردية. وفى حين يعلق 
هولاند مشكلة الذات/الموضوع نهائياًء يركز بليتش نظريته عليهاء لأنه يرى الاستجابة 
الأدبية مسالة أبستيمولوجية أساساً. وانسجاماً مع هذا التركيز ينعت موقفه الذى 
طوره بالنقد " الذاتى ". وطبقا لبليتش يميز الأفراد البالغون كلياً بين ثلاثة أنواع من 
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الكيانات: اموضوعات والرموز وااناس. وعلى وفق هذا الإطار تندرج الأعمال الأدبية فى 
مقولة الرموز التى هى موجودات ذهنية. ويكون النص موضوماً عندما يكون له وجود 
مادى فقطء ويعتمد معنى النص على عملية الترميز التى تحدث فى ذهن القارئ. وهذا 
الترمين الابتدائى هو الذى يدعوه بليتش: " الاستجابة ". والمسعى الحثيث لفهم هذه 
الاستجابةء ومنحها تناسقا أو مرتكزاًء هو عملية إعادة ترميز يدعوها " التأويل ". 
والنص فى عمله لايكبح " الاستجابة " ولا " التأويل "» كما كان عليه عند هولاند. بيد أن 
التساؤل هنا يدور حول ما إذا كان هناك شىء آخر يقع خارج الذات المؤوأة يقوم بكيح 
الاستجابة والتأويل. ومن غير الواضح تماما - فى المقالة المتضمنة فى هذا الكتاب - 
الدرجة التى يرى بليتش إلى الذات بوصفها مصوغة عبر سياقها الاجتماعى. فعندما 
يقول» مثلاء " إن الاستجابة تكتسب معنى فقط فى سياق جماعية محددة مسبقاً... 
تواقة للمعرفة "» فإنه من الصعوية أن ندرك فيما إذا كانت الاستجابة موجودة قبل 
المحددات الاجتماعية وياستقلال عنهاءأم أنها دائما تعبير عن ذات تصوغها أنظمة 
المعقولية الجماعية. ولكنه» فى كتابه النقد الذاتىء يورط نفسه فى هذه النقطة: فهو 
يرغب» أساساًء فى الاحتفاظ بفكرة ذات مستقلَّة من أجل بلوغ إمكانية مبادرة إنسانية 
حرة. وعلى ذلك» فهو يقيم تمييزاً بين استجابة الفرد للأدب - التى هى استجابة ذاتية 
محضة» والعملية التى من خلالها تصبح استجابة القرد على شكل معرفةء تلك العملية 
التى تحددها جماعية المؤرلين الذين ينتمى إليهم القارئ. 

يعرف بليتش المعرفة بأنها نتاج تفاوض ttioەوه‏ بين أعضاء جماعبة تأويليةء 
ونتاج قرار جمعی يدور حول ما یرغب فی معرفته» أکثر من'کونها شيئًاً مستقلاً فعلاً 
ما افر اشن اة ويح فنا ما باي فنا تة ارف رة 
موضوعية فسوف يكون هدف المؤسسات التعليمية - بدءاً من دار الحضانة إلى الجامعة 
- هو تكوين المعرقة آكثر منه إيصالها... ٠"‏ فهو يستبدل نموذج التدريس والتعليم 
بنموذج " المعرفة المتطورة ٠"‏ ويضع محل فكرة إن التعليم فعالية يشترك فيها الوكلاء 
والزبائن (المعلمون والمتعلمون) فكرة أن التعليم بحث جماعى تشترك فيه كل الأطرافء 
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بشکل متساوٍ اتحديد ما يعد صحيحا. فهو يريد أن يتحمل مسؤولية إنتاج معرفة بعيداً 
عن مصادر السلطة التقليدية - أى النصوص وال معلمين وا لمؤسسات ‏ ليضعها بين أيدى 
كل هؤلاء الذين ينهمكون فى طلبها. إن ما يميز بلبتش عن غيره من ألنقاد فى هذا 
الكتاب هو إدراكه للنماذج التى يمكن لنظرية فى القراءة أن تتضمنها عن طريق 
استجابة الدارسين للأدب» وعن طريق إجراءات الصق الدراسىء» وعن طريق إقرار 
التأويلات. 

يلعب تعبير " جماعة المؤولين " أو ' الجماعة التاويلية " دوراً مركزياً فى آكثر 
نظريات القراءة الحديثة التى قدمها بليتش وغش وكلر ووالتر ميشيلز. وعد فش أول من 
طور هذا التعبير فى مقالته ( تأويل قصائد ملتون فى طبعتها المنقحة والمزيدة)ء وهذا 
التعبير هى إيجان للفكرة القائلة: ما دامت أنظمة العلامة ها هى بناءات اجتماعية 
يتمها الأفراد وأحكامه هى وظيفة للافتراضات التى تتقاسمها المجموعءة التى بنتمى 
إليها. ويستخدم بليتش ‏ انسجاماً مع رغبته فى صيانة حرية البداهة الفردية - هذا 
التعبير بمعتى مختلف. فهو لايشير به إلى استراتيجيات الإدراكية التى تعمل من خلال 
الافرادء وإنما يشير به إلى عملية معالجة واعية تحدث ضمن إطار حيث يمكن فيه منح 
الموافقة الإجماعية على ماهى واقعى أو الامتناع عن ذلك. وعلى ذلك فإن موقف بليتش 
أكثر محافظة من موقف فش» ولكونه يستبقى فكرة ذات مستقلة. فانه يستبقى نموذج 
الواقعية فى ثنائية الذات - الموضوع. وعلى أية حال يزعزع فش فى مقالته تأويل 
قصائد ملتون هذا التمييز تماما من خلال النتائج التى يبدىء للوهلة الأرلىء أنها تدمر 
أسس النقد والتعليم أيضاً. 

بيدا فش فى مقالته هذه بتلخيص الموقف الذى اتخذه فى مقالته السابقة ' الأدب 
فى القارئ ' تمهيداً لدحضه. فهو يحاول أن يبرهن على آن المء لا يستطيع أن يحدد 
ما یعتیه بیت شعری صعب عن طريق رؤية ی من قراعتین متقابلتین تماما هى التى 
تقوم بقعل جديد فى تنظيم المعطيات النصية ' فغالبا ما يكون الدليل قوياً لكلتا 


« 5 ۶ " 
القراعتين على حد سواء »> بل يتعين على المرء» بالأحرىء أن يراعى تجرية الفارئ 
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البيت عندما يواجهه فى تتابع القصيدة الزمنى. فعندما يبدو البيت غامضاً - ليعنى 
شيئين مختلفين فى الآن نفسه - فإن معناه ليس (أ) ولا (ب)» بل يتعين على المرء فى 
الحقيقةء أن يحدد لنفسه وينفسه ما هو المعنى. ويكلمات أخرء يتعين عليه أن يحدد 
امعنى بتعبيرات تجريبية. فالمعنى هو ما يحدث للقارئ عندما يعالج النص» وليس شيئًا 
ناجزاً فى المكان الملائم قبل أن يجريه القارئ. 

لقد كانت تجرية القارئ توصف» عندما شرع فش بهذا النقاش سنة 1970 وفى 
الجزء الأول من مقالته تأويل قصائد ملتون - بأتها استجابة لمقاصد المؤلف التى 
تجسدها سمات النص الشكلية. وعلى الرغم من أن موضع المعنى قد أبقى فى ذهن 
القارئ وليس بين صفحات الكتاب» فقد افترض أن الحوادث ااذهنية التى كوت المعنى 
الأدبى إن هى إلا تأثيرات لخصائص مميزة للنص» لا سيما نهايات الأبيات. وفى الجزء 
الثانى من مقالته تأويل قصائد ملتونءتختفى هذه الخصائص المميزة إذ لا ينظر إليها 
بوصفها خصائص تلقائيةء وليس ثمة " قراءة " بالمعتى التقليدى» فالنصوص ل يقرأها 
القراء» وإنما يكتبونها ما دامت سمات النص الشكلية ومقاصد المؤلف التى تتعهد تلك 
السمات بتمثيلهاء وبستراتيجيات القارئ التأويليةء متوافقة على نحو متبادل كما تقرر 
المناقشة ذلك الآن. 

وعندما يراجم المرء تجريته بوصفه قارئاًء فإن الشكل الذى تتخذه هذه التجرية 
سيكون نتيجة لجموعة معينة من المقولات الإدراكيةء والمقولات لا تعكس العالم (أآو 
الكلمات التى على الصفحة) إنما تكوته. فوصف سمات عمل أدبى - أو لنقلء مثلا عمل 
مكتوب على طريقة البحر الإيامبى ١اط14»‏ أو ذات أكثرية من الأفعال المبنية المعلوم - 
يعنى أن نقرض عليه تأويلاً معيناً. ولذلك فان أية سمات يمكن أن يشير اليها المرء بأتها 
أحدثت هذه الاستجابة إو تلك هى نفسها نتاج لإطار تأويلى معينء وهو إطار يخلق 
امعطيات والاستجابةء ويوآد العمل من القاع إذا جاز لنا التعبير. 


الوضعی الشکلانی فقطء الذى كان موضع الهجوم أصلاً بل يجهن أيضا على دعاوى 
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الفرع الذى ينتمى إليه فش فى نقد إستجابة القارئ» ومعه أيضا الأساس النظرى 
لعظم عمل التقد اموجه الى القارئ. والسؤال الذى يطرحه فى نهاية.مقالته هو: إذا لم 
يكن للنصوص خصائص مميزة, إذن لأى شىء تكون استجابة القارئ ؟ أو كما يعبر 
عنه هو: ما الذى يؤوله التأويل ؟ وعلى أية حال» فإن هذا السؤال يتجاهل قوة المجادلة 
التى تكونت نتيجة فصل الإستجابة عن موضوعهاء وفصل التأويل عما يؤوله. وكما 
يشير فش نفسه» فإن عاداتنا الإدراكية آلية إلى حد بعيد» إذ إن ما كنا نعده 
وقائم عجماوات» إنما هى ثمرة المواضعات التأويلية. والنص يتلاشى ولكن لا بمعنى 
أثنا لا نعود ندركهء فالقصائد ستظل محتفظة بنهايات أيياتهاء وينماذج الجتاس» 
وستظل هناك معطيات التأويل؛» بيد أن هذه المعطيات هى ذاتها نتاجات التأويل 
وليست ذات مكانة موضوعية. إن الموقف الذى يدافع عنه فش» فى هذا المقال رغم أنه 
موقف يلغى إمكانية النقد الأدبى وذلك بجعل النص يتلاشى» إلا أنه فى الحقيقةء يتيع 
النقد أن يعمضى على ماكان عليه من قبلء ولكن مع فارق واحد: هو إنه بدلاً من الزعم 
أن تأويلات ارء للأدب هى استجابة لا عناه المؤلف» أو استجابة لا هو موجود على 
الصفحةء يتعين عليه أن يعترف بن هذه التأويلات إنما هى نتيجة للاستراتيجيات التى 
يمتلكها المرء. ويكتب فش: 

إن الاختیار هی فی الواقع» اختیار بین تآویل معترف به بحد ذاته وتأویل عى 
نفسه على الأقل. إن هذا الوعى هو الذى أزعمه لنفسىء» على الرغم من أننى بعملى 
هذا يجب أن أتخلى عن اادعاوى المتكونة ضمناً فى الجزء الأرل من هذه المقالة. فأنا 
أحاول هناك البرهنة على أن نموذجاً رديئاً (لكونه مكانياً) قد بع ما کان يحدث فعلا 
ولكن فكرة (يحدث فعلاً) هى - من خلال مبادئي المعلنة ‏ فكرة تأويلية إلى أبعد حد. 

ومن أجل توضيح سبب تفضيله هذه النظرية على الموقف الشكلانى يستعين فش. 
بالطريقة نفسهاء بالقيم الأخلاقية. فهو يعتقد» مثل كلرء إن التخلى عن دعوى 
الموضسوعية (آى التخلى عن الدعوى القائلة بأن المرء يعرف الحقيقة) هو موقف أصيلء 
لأنه لا يتظاهر بمعرفة ماليس بمتناول اليد فعلا. وقى هذا الإحتكام إلى الأصالة يكمن 
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احتكام إلى التواضع (فهو يقول: أعترف بتواضع بحدود خطابى الخاص)ء واحتكام 
إلى فكرة التطور الذاتى. ويبين قش من خلال تسليمه بأن تطليله التجريبى الخاص 
للأدب هی مجرد تحليل تأويلى إلى أبعد حد - إنه قابل للتغيرء ومستعد للتعلم وإنه ليس 
حبس افتراضات جامدة لاتتغير. 

تقتضى دعاوى فش الاخلاقية ذاتاً حرةٌ ومستقلةً ومسؤولةً عن اختياراتها 
الخاصةء بيد أن هذه الذات ااتى تفرضها نظريته هى ذات تتشكل من مقولاتها التأويلية 
الخاصةء وهى مقولات عامة يتقاسمها الجميع. وفى حالة كهذه فإن الذات - بوصفها 
کیاناً مستقلاً - تتلاشی أو حسب تعبير كلر " تنكمش وظائفها من خلال تشكيلة من 
أنظمة شخصية تعمل من خلالها ". إن كلا من فش وكلر يؤيدان» صراحةء فى 
نظريتيهما عن القراءة هذا الوصف الثانى الذات رغم أن استعانتهما بالقيمة الأخلاقية 
يبدو أنها. تُعزى إلى الوصف الأول. وهكذا فإن الحجج الدامغة التى يقدمها النقاد ضد 
موضوعية النص تفضى بطبيعة الذات المؤولة إلى أن تصبح مساةً إشكالية. وبقدر ما 
يعرف المعنى بوصفه وظيفة لوعى القارئ تصبح قوى هذا الوعى وحدوده موضوعاً 
لمجادلة نقدية. وهذا هو موضوع المقالات الاخيرة المتضمنة فى هذا الكتاب. 

یعلن والتر میشیلن !ع2 ater Mic‏ فى مقالتە ` ذات |lؤJ The Interpreter's‏ 
۴ أن لمواقف الشكلانية الأميركية ومواقف مابعد البنيوية الفرنسية تجاه الذات 
أساساً مشتركاً لم تعترف به البرجماتية الأميركية. ويلاحظ ميشيلزء فى تعليق له على 
مناقشة حديثة جرت بین هیلیس میلر ٥اا‏ ال۸۴ وماير أيرامز ۸5۲3۸5 ۲٠ر۸‏ حول 
ما إذا كانت للنصوص معان محددة, يلاحظ أن الرغبة فى الإبقاء على الموضوعية 
النصية تمتد جذورها فى الموقف الاميركى القديم من " الخوف من النزعة الذاتيةء ومن 
ذات المؤول الفردية ". وينجم هذا الخوف من فكرة مفادها " إذا لم تكن هناك معان 
محددة فإن حرية المؤول سوف تفعل بالنص آی شىء تريده ". فالناس سوف ' يشعرون 
بالحرية فى فرض تأويلاتهم الذاتية على النصوص ٠"‏ وهى موقف يختلق " استهراء 
أناوياً النقد الأدبى وفى أسواً الأحوال يجين الشكية الأخلاقية المتطرفة والهدامة ". 
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ويجادل ميشيلز فى أن هذا الخوف من ذات فوضوية يعكسهء وكذلك يتحاشاه 
البرجماتیون الأمیرکیون لاسیما جوشیا رويس هءره8 4۸اوەل وتشارلن سندرس 
بیرس ۶۲۲۲۲ .8 .٥.‏ إذ يؤكد هجوم بيرس على المفهوم الديكارتى الذات على أن الذات 
ليست أساسيةء وليست بديهية بصورة واضحةء وغير مستقلة أو حرة, إثما هى تدرك 
کای شىء آخر» عن طريق الإستنتاج. ومادامت أفکارنا كلها طبقاً لبیرس» علامات (إذ 
يصعب إثبات أن الفكر يسبق العلامات) فإن الطريقة الوحيدة التى نستطيع أن تعرف 
بها الذات هى كونها علامة. وعن طريق نقل نظرية بيرس إلى مصطلحات التفكيك يقرر 
ميشيلز " أن الذات» بالنسبة لبيرس» هى نص شأنها شأن العمل " أى " أنها تتجسد 
فى سياق: جماعية تأويلية أو نظام علامات ". ويهذه الطريقةء ببين ميشيلاز أنه مادامت 
الذات تأويلاً وكذلك مؤولء فإنها ليست حرةٌ جذرياً لكى تفرض» كما يقول أبرامز 
افا الخاضة على الول اوقا 

ولنبذ نموذج الديكارتية الجديدة عن القارئ المستقل المواجه لنص مستقل يقدم 
ميشيلز الذات بوصفها وظيفة لستراتيجيتها التأويلية. والخطا الوحيد الذى يمكن أن 
قتف القارئ هن قا لهذا التدىة ج أن بتفيل أنه حر فى هرهن أختاكقاة الذاخة 
على النص. إن التخوف من أن التأويلات ‏ دون ان يكون هناك معنى محدد - يمكن أن 
تنشاً جزافاً وكذلك حال المؤولين أيضاء إنما هو تخوف قد أحبطه تصور ميشيلز لذات 
مُشَكلة ومقيدة بمعايير فى الإدراك والحكم يشترك فيها الجميع. وطبقاً لنظريته. فإن 
الذات التى تبنى معانيها الخاصة بفاعلية وحرية هى بالضبط كالوهم الذى يتصور 
النص مشتملاً على معان مستقلة عن عادات القارئ الإدراكية. وهكذا إن الموقف الذى 
يظهر أنه يحرو القارئ مزة وإلى الأيد من فيمتة النص تماما إثما هى فى الحقيقة. 
موقف يیموضع القارئ ۔ عبر تصوره للذات كتص آخر - تحت تقييدات أعظم من 
تقييدات أية نظرية آخرى. 

وعلى أية حال فإنه من الخطاً أن نتحدٹ عن القارئ بوصفه حراً أو غير حر فى 
سياق هذا الموقف. إذ تفترض فكرة الحرية مسبقاً أن توجد ذوات الأفراد بمعزل عن 
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راقع خارجى يقيدها أو يتركها متحررة من أى قيد. بيد أن التقابل بين الذات والعالم 
الذى تقوم على أساسه فكرة الحرية (و الحتمية) قد تم إقصاؤه من طرف مفهوم الذات 
التى تشكلها الشفرات التأويلية: تلك الشفرات التى تحددها وتحدد العالم بصورة 
زام و مادام معتقد اقتا الى ل#تخكارهاء قحد د ها تختارة فان فكرة دات لها 
الحرية فى الإختيار هى فكرة سوف تتبدد» ومعها تتبدد سلسلة كاملة من المجادلات 
الأخلاقية التى يمكن أن تفتعل لمصلحة نظرية نقدية معينة. وليس ثمة ميزة فى تصديق 
المؤول الذى يعترف بالطبيعة الإشتراطية لافتراضاته الخاصة عن الأصالة او التواضع 
او الإستعداد التطور إذا ما كانت حرية الاختيار - التى تفترضها هذه الفضائل مسبقاً - 
غيرممكنة. وفى عالم لا يكون فيه الاختيار الحر مسال ذات معنى» فإن مشكلات 
المسؤولية الأخلاقية ينبغى أن تتخذ شكلا آخر أو أن تختفى من المشهد تماماً. 

وعند نقطة التمفصل هذهء يقرر النقاد الذين يجادلهم ميشيلز أن مخاوفهم الأسوا 
من ' الشكية الأخلاقية ”ءأءاامءءء ا۲٥"‏ متضمنة فى موقفه الذى تم تأكيده. بيد 
أن شرط الفوضى الأخلاقية الذى كان موضوع هذه المخاوف لا يظهر العيانء ويدلاً من 
ذلك فان الشیء الذى يؤكد عليه فش وميشيلزء على نحو متباينء هو إنه بغض النظر 
عن عدم وجود قيم يمكن للمرء أن يستعين بها وعدم وجود معيار للحكم على ما هو 
خير أو حق» فإنه ما من لحظة ‏ نكون فى قبضة نظام معين من القيمء وليس ثمة عبارة 
نكونها لاتكون مشحونة بقيمة ما. وكلاهما ينكران إمكانية وصف محايد أو قيم مطلقة 
أو بكلمات أخرء ينكران إمكانية وجود عبارات بمعزل عن بنية المصالح البشرية. 

إن التأكيد على أن الخطاب برمته " مثير للانتباه " هو تأكيد يعادل إعادة إقحام 
الأدب فى تيار ااخطاب الإعتيادى الذى أبعدته الشكلانية عنه. لقد اعترض النقاد الجدد 
على خلط القصيدة بنتائجها كيما يفصلوا الآدب عن أنواع الخطاب الأخرىء» ويمنحوا 
إجراءات النقد أساساً موضوعياً. ويرفض نقاد استجابة القارئ المتأخرون أن يكرن 
للنقد أساس موضوعى؛ لأنهم ينكرون وجود نصوص موضوعية» وفى الحقيقةء فإنهم 
ينكرون إمكانية الموضوعية تماماً. ويإعادة موضعة المعنى فى ذات القارئ» ومن ثم فى 
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الاستراتيجيات التى تشكهاء إنما هم يقررون أن المعتى هو نتيجة لكيتونته فى موقع 
معين فى العالم. والنتيجة المتمخضة عن هذه الثورة الأبستيمولوجية هى إعادة تسييس 
الأدب والنقد الأدبى. فعندما يكون الخطاب مسؤولاً عن الواقع» ولیس مجرد انعكاس 
له» فان خطاب الواقع يحول دون اختلاق أی اختلاف. 

إن هذه النظرة إلى اللغة كونها شكلاً من أشكال السلطة هى نظرة ليست مذقطعة 
الشبه بنظرة البلاغيين الإغريق الذين اعتقدوا بأن الكلام " أمير عظيم " قادر على 
تحويل التجرية الإنسانية. فكلا النظرتين إلى اللغة تعيدان إلى الأدب ما أنكره عليه - 
لصالح الأدب نفسه - منظرو الأدب منذ منتصف القرن الثامن عشر وهو: القدرة على 
التأثير فى السلوك الإنسانى بطريقة مباشرة وعملية. ولقد تم الإعتقاد» من أجل أن 
ينجز الأدب وظيفته بوصفه عاملاً حضارياًء بأنه من الضرورى وضعه بمعزل عن 
المجالات الالية والعملية الحياة الإنسانية. إن هذا الإنقصام التام بين الأدب والسياسة- 
الذى وضع أخيراً مع مجىء الشكلانية - غير جذرياً تعريف ما كانت عليه» أو ما يمكن 
أن تكون عليه الإستجابة الأدبية. والأهمية البارزة التى ينطوى عليها ذاك التعريف فى 
عمل نقاد استجابة القارئ المعاصرين وعلاقته المنحرفة عن النظرة التقليدية للاستجابة 
الأدبيةء هى موضوع المقالة الأخيرّة من هذا الكتاب. 
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ابلاحظات 


) تمتّل مقالات هذا الكتاب المواقف الرئيسة التى يتبنّاها النقاد المعاصرون 
الذين كتبوا عن نقد استجابة القارئ للأدب. ولغرض تحقيق الانسجام استثنيت 
الأعمال التى لا توضح الخط الرئيسى التطور النظرى فى هذا الحقل رغم أهميتها. إن 
ثب اراح فن آغر الكثاب سوف يردم القجىة الت تخ خقها عن اسن 
اختیاراتى » بيد أننى أود أن أنوه ببعض الأمور التى تبدو لى مهمة جداً. 

تستحق لويزا روزنبلات أن تعد الأولى من بين الجيل الحالى الذى التزم بالوصف 
التجريبى لأساليب ردود أفعال القراء تجاه القصيدة من حيث هى المسؤولة عن أىئ 
تأويل لهذه القصيدة أو تلك. فعملها وعمل والتر سلاتوف بعد ذلك أثار المسائل المركزية 
للمناقشات التى ظهرت بعدئذ. 

وإلى جانب النماذج الموجودة فى هذا الكتاب» ثمة كتب ومقالات تشترك معها 
بالتوجه نفسه. فالفقرات المقتبسة من بلاغة الرواية لواين بوث تتلاقى ومقالة والكر 
جبسون عن القارئ الصورى» وتعد مقالة بيتر رابينوفتز أربعة مستويات للجمهور مقالة 
مكملة لقالة جيرالد برنس. أما عمل جورج ديلون معالجة اللغة وقراءة الأدب وعمل 
يوجين كنتجن فى الأسلوييةء فهما يتخذان ‏ باتجاهين مختلفين - من مسالة استجابة 
القارئ للظاهرة اللسانيةء التى يتناولها هنا ميشيل ريفاتير وستانلى فش» مساكاً 
لهما. ومقالة میوری شفارتز «a îîWhere Is Lira ure‏ على نحو جوهری» عمل 
نورمان هولاند ودیفید بليتش ذا التوجّه التحليل نفسى . والشئ الأكثر بروزاً هو 
التسارع المتزايد فى نتاج النقاد الذين مارسوا جماليات التلقى - لا سيما هانز روبرت 
ا اق ر اشا شو لرن ام اغا ان ا 


(«) «لم ندرج هذا الثبت فى ترجمتنا لاعتقادنا بعدم فائدته للقارئ العربى لاسى ما أن جمى ع المقالات والكتب 
المذكورة ىر مترجمة إلى العربىة على الأغلب . (المترجمان) . 
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كما أن هناك مقالات وأعمالاً أخرى أغفلناها تقف خلف المقالات المتضمنة هنا. 
فنظريات رومان إنغاردن تؤسس لنظريات فولفغانغ آيزر قى كل نقطة تقريباً. أما 
مشروع ما بعد البنيوية الفرنسية»ء لا سيما عمل رولان بارت وجاك دريدا اللذين من 
دونهما كان من الصعوية أن يكون نقد القارئ بالشكل الذى هو عليه الآنء يعد مشروعاً 
أساسيا لقالات ستاتلى فش وجوتاثان كلر ووالتر ميشياز رغم أن لهذه النماذج المهمة 

كما استثنيت عدداً من المقالات الممتازة لأنها تبتعدء لأسباب عديدةء عن أغراض 
هذا الكتاب. ومن هذه المقالات البارزة مقالة دى. دبليي. هاردنج التى تقارن قراءة 
الأدب باستراق السمع من الثرثارء ومقالة والتر أونج و0۸ ۷4/16۲التى تناقش الممتلقين 
من وجهة نظر الکاتب» ومقالة جیمس ف. روس ٣5 ۴۰ ۴٥55‏ ھلالتی ھی عرض شامل 
المحاولات التى تحدد السمات الأساسية لفعالية القراءةء ومقالة ستيفن بوث ١۵ء51‏ 

۳ بعتوان حول قيمة هاملت التى ينبغى التنويه بها على الرغم من أنها تقع خارج 
حدود كتاب يعنى بالنظرية الأدبيةء لأنها توضح» بالمعية كبيرة. ما الذى يستطيع قارئ 
معين أن يقدمه النص من تكملة خلال هذا المنظور. 

وما دامت أية قائمة من الاستثناعءات هى قائمة لامتناهيةء فإننى أحيل القارئ 
على المقالات المتضمنة فى هذا الكتاب. تك المقالات التى اختيرت بشكل يمكن أن نتوفر 
من خلالها - على نحو متنام- على إطار تصورى لكم منظّم أبداً من العمل اموجه إلى 


القاری . 
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اطؤ لفوت والتكلموهء والقراءء والقراء والکر جيسود 


من السائد» الآنء فى قاعات الدراسة وفى النقد أيضاًء التمييزء بدقةء بين مؤلف 
عمل الفن الأدبى والمتكلم المتخيل ضمن عمل الفن. ويتفق أغلب المدرسين على أن 
امواقف التى يعبر عنها " العاشق " فى سونيتة الحب لاتختلطء على نحو بسيط, بأية 
مواقف ريما يبديهاء أو لايبديهاء شاعر السونيتة نفسه فى الحياة الواقعية. إن التقنيات 
التاريخية ملائمة لوصف شاعر السونيتةء بيد أن العناية الأخيرة لدرسى الأدب ينبغى 
أن تكون بالمتكلم ذلك الصوت أو القناع الذى يتصل من خلاله شخص ما (الذى ريما 
ندعوه أيضا " الشاعر ) بنا. إنه هذا المتكلم الذى هى " حقيقى " بمعنى أكثر فائدة 
لدراسة الأدب»لأن المتكلم يكون اللغة وحده» وأن ذاته الكاملة تتوقف على الصفحة التى 
أمامنا على نحو جلى. 

وعلى نحو وثيق الصلة بالتمييز بين المؤلف والمتكلم» ينبغى تكوين تمييز آخر أقل 
ألفة يعنى بالقارئ » لأنه إذا ما عد " المؤلف الحقيقى "> ولدرجة كبيرةء مرتبكاً 
ومكتَنَفاً بالأسرارء ومفقوداً فى التاريخء يبدو من الصحيح» وبدرجة متساويةء أن 
القارئ مفقود فى التاريخ الراهنء وليس أقل اكتنافا بالأسرارء وأحيانا غير مهم. 
والحقيقة هى أنه فى كل مرة تفتح فيها صفحات عينة أخرى من الكتابةء فإننا نشرع 
بمغامرة جديدة نصبع فيها أشخاصاً جددأء أشخاصا مهيمناً عليهم وممكنا تحديدهم 
وبعيدين عن الذات المشوشة فى الحياة اليوميةء كالعاشق فى السونيتة. فاللغة تخلقنا 
من جديد طبقاً لدرجة حساسيتنا الأدبية. نحن نفترضء» لغرض التجربة» مجموعة من 
المواقف والىسائل التى تطالبنا اللغة بافتراضهاء وإذا لم نستطع افتراضهاء فإننا 
نطرح الكتاب جانباً. 

إذنء إتنى أجادل فى أن ثمة قارئين متميزين فى كل تجربة أدبية. أولاء ثمة 
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شخص " حقيقى " يسند الكتاب امفتوح إلى ركبتيه المتصالبتينء وهو شخصية معقدة 
ولا يمكن وصفها فى الأساس شانه شأن شخصية أى شاعر راحل. ثانياًء ثمة قارئ 
متخیّل سادعوه " القارۍ الصوری ۴۲۵۵6۲ "0٥۸‏ الذى يرتدى قناعه وزيّه الشخص 
كيما يختبر اللغة. فالقارئ الصورى هو قارئ صنعىء» ومهيمن عليه» ومبسط 
لحن هن راخدا ن ایی 

وعلى الأرجح» يمكن أن يكون القارئ الصورى متعيناً بوضوح أكبر فى الأجناس 
الأدبية الفرعية الملستخدمة ببساطة لإاقناع مثل الإعلان والدعاية تماماً. إننا نقاوم 
تملقات الكاتب المقلّد بقدر ما نرفض أن نصبح قراءٌ صوريين تدعونا لغته إلى أن 
نصبح كذلك. إن إدراك تباين صارخ بين أنفسنا كقراء صوريين وكأشخاص حقيقيين 
نتحرك فى عالم حقيقى» هو العملية التى نحتفظ بوعينا بها. هل يجمع شعرك المستعارُ 
الع ؟ سل صانع الشعر المستعارء ونحن نجيب» " بالتأكيد لاء قشعرى هو شعرى 
الخاص. وأنت لاتتحدث إلي» أيها الفتى الكبيرء فنا حكيم بالنسبة إليك ٠"‏ وبطبيهة 
الحالء» لسنا حكماء دائماً. 

تمل القارئ الصورى على نحو سطحىء وفى حالة قليلة الغموضء» تامل الفقرة 
الاستهلالية الآتية من مراجعة كتاب مجموعة حدية لالكولم كاولى. " منتخبات هاوثورن ": 

إن تمرّقنا الذاتى الواهىء وتقافتنا المتقطعة يقدمان» آلياً» مثل هذه التعاونات 
العسيرةء مثل هذا التعاون بين السيد كاولى - الكاتب الجاد والمثقف ذائع الصيت» 
والحساس على تحو غريب - وصتاعة النشر مع تصورها " للمنتخبات ". ويبدو أن 
لهاوثورنء الذى تعرفه»ء مثل هذا السقوط الشديد بين المواقع غير المأمونة أو الرواسم 
(کلیشهات) فیظهر,. تقریباء وكأنه طائش ومحطم كما أننا... . 

إن الفرضيات المخفيةء أكثر مما هى ظاهرةء فى هذه القطعةء يمكن أن يكشف 
عنها بسهولة شديدة. إن محادثة فطنة ومتجانسة تنتقل جيئةً وذهاياً هناء ودائماًء بين 
امتكلم والقارئ الصورى» هى محادثة تمتد» جزئياًء إلى شىء ما شبيه بما تصفه 
الفقرة الآتية: ۰ 


" أنت وأناء فى تمرّد شجاع ضد وحشية ثقافة التجارةء يمكننا أن نرى ماهو هذا 
الكتاب طبعاً: إنه " تعاون عسير " وتشويه لسمعة هاوتورن الطيب الذى نعرفه أنا وأنت 
ونحبه. ولسنا راغبین» وهل لناء فی أن نکون (کتاباً) فحسب» وکیف يفکر اناس آخرون 
حمقى فى أن الصناعة وحدها كافية. أنت وأنا قادران على أن نحول» بسرعة 
(الحسّاس على نحو غريب) إلى ما يصف الحالة حرفياًء رغم ننا كنا مهذبين جداً 
انقول ذلك: ی أن کاولى شخص ضعيف» لاشىء (غريب) فى هذاي أنت وأنا تعرف ما 
نشین على ها راع *. 

من المدهش ملاحظة كيف أن المتكلم يطوق بذراعيه» على نحوسريع» القارئ 
الصورى فى نهاية الفقرة التى اقتبستهاء مثلما يجرب رفيقان طيشهما المشترك قى 
الطبيعة المرعبة لهذا الكتاب. وتذكّر أن القارئ الحقيقى لم يكنءعلى الأرجج» قد رأى 
الكتاب عة > ومن المحتَمَل ]نة لن يراة اذا ها اذ شخصنة قارئه الضورى الخاصن 
على نحو كاف وجدی. 

إن فقرة استهلالية من مراجعة كتاب آخر تتطلب منا أن نتخذ شخصية أخرى: 

"لم أكن أتجنب الكتب الأولى لسلسلة باسكويهء تاريخ النسل امتعدد لعائلة 
فرنسية لجورج دوهاميلء ولكن بعد قراءة رواية سوزان وجوزيف لهولت» الرواية ذات 
المجلدین التى تختتم السلسلةء لم أستطع أن ری ای سبب قوی لتحدی الرأى السائد 
حول م. دوهامیل. فهو کاتب جید تماما کما ادعی معجبوه مثل کیت آوبرین وسین 
أوفاولينء وهو يتعامل مع مناهج سردية متفوقة وحقائق معروفةءوهو يستبعد تلك الرواية 
التی یمکن تمییزها بدیهيا كونها قصة... . 

ومرة أخرى» ثمة قسم من حوار ما بين السطورء بين المتكلم والقارئ الصورى 
یمکن أن یوضسّح کما یأتی: 

" أنت وأنا شخصا الدعة والاستمتاع» ولكننا غير مولعين بهماء فنحن لاندعى 
الأفكار العظيمةء ونحن ( لانستطيع أن نرى آى سبب لتحدى الرأى السائد ) ( وسوف 
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تصفح عن عبارتى العرضية الملوفة ) لآنها سائدة فحسب» نحن نفضل الراحة رغم 
ذلكء ولن نأسف على الأشياء التى لم تتجنبها. ومن جهة آخرى» نحن نميز القدرة 
والموهبة عندما نراهماء؛ وستصغی» بالتاکید» إلى ای شیء يقوله کیت أوپرين وسين 
أوفاولينء ورغم ذلك فذحن متنوران بما فيه الكفاية لأن ندرك أن قصة ما راهاS‏ ۸ 
(سوف تتفهم كتابتى ل 817) لاتتحقق بذاتها فى هذا العصر المعقد» وعلى الرغم من 
ذلكء فالمناهج المتفوقة والحقائق المعروفةء هى مع ذلك مناهج متفرقة رحقائق 
وة 

ومن الجدير بالذكرء هنا ومرة أخرى» توضيح أن قراء ناجحين عديدين لهذه 
الفقرةء وربما لأغلبهاء لم يسمعوا عن كيت أوبرين أى سين أوفاولين. ومن الممكن تخي 
قارئ يقول " لم أسمع عن كيت أويرينء وهذه المراجعة غير موجهة إلى أمثالى» فأناء 
«أقراً شيئاً آخر ' . بيد أن استجابة أكثر معقولية ستكونء كما أعتقد» على هذا النحو: 
حقاً إننی لم أسمع عن کیت أویرین. ولکن فی منزلتی کقارئ صوری» فإننى أتظاهر 
بأننى سمعت عنهاء ورغم ذلك» فمن الواضح أننى سأفكر فيها إلى حد كبير إذا ما 
کنت قد سمعت عنها ". 

سيكون من المفاجىء ألا أحد يعلم أن القطعة الأولى مستلة من إصدار حديث 
لمجلة (سعارهR‏ «ءiاة).‏ وأن القطعة الثانية مستلة من مجلة »)۸6W ۷٠۲۸۲۲(‏ وقد 
يكون من المناسب القول إن القراء الصوريين الذين يخاطبهم هؤلاء المتكلمون يمثلون 
الجمهور المثالى لكلتا الدوريتيين. وعلى أية حال» يبدو من الواضح أن عمل محررٍ ما 

هو بشكل واسع» تحديد القارئ الصورى لجلته» وإن " سياسة ' تحرير مجلة هى 
قرار إسناد دور أو أدوار يتخيل زيائن المجاة نهم يؤدونها. وعلارة على ذلك إن 
شخصاً ما يتفحص الركائز التى تستتد اليها مجلة ماء فإنه يعنى بالسؤال الضرورى 
الآتى: من ذلك الشخص الذى أزعم اليوم» أننى هو ؟ 

يُعدّد القارئ الصورى فى هذه المقالة من بين انجازاته المؤثرة العديدةء إنجاز المشاركة 
الفذة فى أزمان مخثلفة بوصفه قارئًاً صورياً لتا ألدرريتين . New Yorker P2s‏ . 
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من الواضح أن الأدب الخيالى» أيضاًء يقتضى مطالب مشابهة من قرائه. ثىة 
اختلاف كبير بين كتاب وآخر فى ناحية السهولة والخصوصية اللتين يمكن للمرء 
عَبرهما أن يصف القارئ الصورىء» ولكه ماثل دائماًء وأحياناً يكون واضحاً جداً 
ومحدد بدقة فى ما يتعلق بتقديم تحديدات دقيقة حول الجمهور. إن القارئ الصورى 
فى الفقرات الاستهلالية من غاتسبی العظيم رطا Q1‏ ۸٦ء‏ مثلاء هو شخص 
محدد ضمن حدود صارمة تماما فى الزمان والمكان: 

فی سنوات صبای الغض» ُسدی لی أبی نصيحة ما زالت تقرع ذهنی. قال لى 
أبى " كلما شعرت بالرغبة فى انتقاد أحد» فحسيك أن تتذكر أن المزايا التى أتيحت اك 
لم تتح لکل الناس ". لم يقل بی آكثر من هذاء لكنذى أدركت أنه يعنى أكثر من هذا. 
فقد كنت وأبى متفاهمين بشكل غير اعتيادى ويطريقة متحفظةء وفيما بعد أصبحت 
أميل إلى التحفظ قى أحكامى» وهى عادة كشفت لى كثيراً من الطبائع الغريبةء كما 
أوقعتنى ضحية لكثير من ثقال الظل المتمرسين › فالذهن غير الطبيعى سريع قى 
اكتشاف هذه الصفة والارتباط بها حالما تیدو لدی شخص طبیعیء» وھکذا اتّھمت ظلما 
فى الكلية ١و۴ااهء ¡١‏ بأننى سياسىء» اذ كنت مطلعا على الاحزان الخفية لأناس 
مغمورين نافرين. ولم أكن أسعى وراء غالبية هذه المكاشقات» بل كثيراً ماتصنعت 
التوم» أو الانشغال» أو الاستخفاف العدائى» حين كانت تكشف لى امارة لايخطئها 
الطن أن ةم سارها فسا هتو ن ا٠‏ 

هناء لايتعين على القارئ الصورى أن يتلقى برحابة فحسب سلسلة ' الدعابات " 
التى تشكلها بعض القرانات الشاذة ‏ سنوات صباى الفض» كثير من ثقال الظل- بل 
يتعين عليه» كذلك» أن يسرع فى المشاركة فى المواقف» رأن يفترض تجارب المتكلم. 
فعلى سبيل المثالء فإن المتكلم» بالتعبير الصريح؛ والقارئ الصورى» بالاستنتاج» 
يقصدان كلية معينةء لاحظ كيف يظهر تعبير “ "in college"‏ قواعدیاً - بوصفه شبه 
جملة تابعة ضمن عبارة تعزز الطابع العرضى والمرتجل. 

بطبيعة الحال» نحن نتذكرء نت وأناء كيف كانت الحياة فى الكلية. واذ إننا 
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أشخاص اعتياديون» فمن المؤكد إننا لم تحدنا أية أمنية فى أن تُخلط مع سياسيى 
الحرم الجامعى» بيد أننا كنا أكثر قلقاً بإزاء الرجال المغمورين والطائشين,» أولئك 
الشعراء أولئك الراديكاليين والخارجين على الأعراف. أنت وأنا نقهم مقدار الحد من 
العبث المقصود والدقيق الذى نسخر فيه من أولئك الرجال المغمورين و الطائشينء وتلك 
اللغة الأدبية الرسمية التى تعرفنا اليهاء أنت وأناء فى مسار تعلمنا الباهظ: " كان ثمة 
یل نف يتأرجح فى الأفق ". 

من المحتمل أن غاتسبى يتمتع › اليوم» بمكانة مرموقة بين الرجال الطائشين 
والمغمورين فى الحياة الواقعية أكثر مما يتمتع به أقران طبقة نك كاراواى. يمكن للعديد 
من الناس أن يتجنبواء بطريقة أو بأخرى» عداعهم ضد حالة نك السوية كيما يتشاركوا 
فى المزايا. ومع ذلك» فليس من الضرورى» ولا من المرغوب فيهء إيقاف أحكام المرء كلها 
ضد نك ومجتمعه» لأنه بقدر مايكون نك نفسه ناقد نفسه» يمكننا ‏ بطبيعة الحال۔ 
أويتعين عليناء أن نرتبط به. وأخيراً فإن نك كما أعتقد ليس هو المتكلم على الاطلاق. 
بل هو نوع من أنواع المتكلمين الصوريينء مثلما إن قارئنا الصورى هو شخص أكثر 
تعقيدا وفطنة من نك نفسه. ثمة متكلم لآخر فى مكان ما تقريبا كما لو ان هذه الرواية 
كتبت بصيغة الغائب - ومن هذا المتكلم الآخر يتبنى القارئ الصورى بعض المواقف 
المهمة على نحو أساسى. إنهم يتكلمون فوق قدرة نك كاراواى على الفهم إلى حد بعيد. 

أنت وأنا نحدد نقاط الضعف فى نك ألم نكن كذلك : تملقه وافتراضاته الزائفة. 
بيد إننا نوده رغم كل ذلك. بصورة حسنةء والسؤال هو ما إذا كانت ضحالته خطأه 
هو فعلا.... 

إن مفهوم القارئ الصورى لايحتاج إلى أن يدرس بعبارات عديدة كيما يكون 
مفيدا لمدرس الأدب. فالسؤال الذى ريما يوجهه المدرس إلى نفسه ليس أكثر من هذا: 
أهناك بين طلابى وعى تام بآن التجرية الأدبية ليست. فقط. علاقة بين أنقسهم ومؤلف 
ماءأى تعديل متخيل لأنفسهم ؟ وفى ما يتعلق بالدارس» فإن إدراكه بأثه مجموعة 
أشخاصء» حين يقرأ مجموعة كتب ويستجيب لعوالم لغتهاء هو بداية الخبرة الأدبية 
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بمعتاها الأقضل. إن أحد الأهداف الأساسية المدرس التى أتنارلها هىء ببساطة, 
توسيع امكانياته " الصورية '. بيد أن هذا لايعنى ان تجرية قراءة معينة تكرن جيدة 
بقدر جودة أى قراءة أخرى» أو لايعنى انه ليست ثمة تمييزات قيمية توائم بين قراء 
صوريين متنوعين. وفى الحقيقةء ريما يكون المصطلح مفيداء على نحو خاص» فى 
التعرف على مثل هذه التمييزات» وفى تقديم طريقة معينة تبين مانعنيه بالقارئ الردئ . 
الکتاب الردۍ هى إذن» كتاب تكتشف فيه إن القارى الصورى هو شخص نرفض أن 
نصبح مثله» وقناع نرفض أن نرتديهء ودور لن نؤديه. وإذا بدا ماسبق أقل من القول 
أن " الکتاب الردئ هو كتاب ردئ " فتأمل المثال الآتى: 

رغب ألان فوستر فى الذهاب إلى الزقازيق» ولم يكن متاكداً من السبب تماماً 
سوى أنه أحب الاسم» وبعد أن أمضى أريعة أشهر فى القاهرةء كان ألان مستعداً لأن 
که خر رق عة ا فی ااه ن ن ا یل 
آشقر» ذو متكبين ضخمين» وخصر دقيق» لم يجد ألان صعوية فى أن يكون أصدقاء. 
لقد أمضى وقتاً طيباً فى مصر. وهو الآن يرغب فى مغادرة القاهرة. وفى استكشاف 
الزقازيق. 

ما المزعج فى ما سبق ؟ ثمة أشياء مزعجة عديدةء ولكن إذا ما فصانا الجملة 
الثالثة ووصفنا قارئها الصورىء يمكننا أن نبداً بتوضيح سبب كونها كتابة رديئة. 
فالقارئ الصورى فى ااجملة الثالثة هو شخص ليرتاب فى وجود علاقة خاصة وطبيعية 
بين المنكبين الضخمين وتكوين الأصدقاء. إننى لاأفترض وجود طالب فى قصل االغة 
الإنجليزيةء جدير بالأحترام» سيرغب قى الموافقة على مثل هذه العلاقة إل إذا كان 
جز من سخرية ما لر١٥1۲.‏ فعن طريق السخريةء فقطء يمكن انقاذ هذه الفقرة. (" أنت 
وأنا ندرك أنه يكون أصدقاء على نحو حسنء» ويالهم من أصدقاء! وهذه المحاكاة 
الساخرة ركهم لمعبود الأماسى هىء» بطبيعة الحال» بلا قيمة ). وعلى أية حال 
لايمكن إدراك مثل هذه السخريةء فمن المتوقع من القارئ الصورى أن يكون افتراضاً 
بسيطاً فقطء وإذا ما كان القارئ الحقيقى أية دراية فإن الفقرة تنهار. إنها تتهار لأن 
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القارئ الحقيقى يجد فى القارئ الصورى صنواً للسذاجة المفرطة. 

إن المسالة برمتها إنما هى مسالة رفض إعلان الشعر المستعار؛ ومسالة إدراك 
أن شَعرَ المرء هو شعرة الخاص. وعلى أية حالء فإن الإمكانية ينبغى أن توحى بنقسها 
مباشرة بأن السيطرة البارعة الطابع يمكن أن تقنعناء للحظة, بارتداء شعر مستعار 
مُتخيل» وأن نشعر » بكل حيوية ممكنةء بصراع فروة الرأس المنسوجة ضد رأسنا 
الأصلع فجاة. إنهاء أخيرأء مسالة تتعلق بتفصيلات اللغة. ولايمكن لقارئ صورى أن 
يكون متفصادً دة طويلة.عن الكلمات المتميزة التى كونته. 

ويبقى السؤال الآتى: بأى معيار يحكم المرء على القراء الصوريينء وكيف يصل 
إلى قرار حول ما إذا كان هذا القارئ أو ذاك هو قارئ لايطاق ؟ وغالباً ما تكون 
المسالة سهلة كما فى الحالة السابقة, حالة الافتراضات المبالغ فى تبسيطها. بيد أنه 
من الواضسح إن المشكلة أكبر من ذلك وإن الأهمية الكبرى» كما تبدو لىء لتمييز الطلاب 
بين العالّم الصورى التجربة الأدبية والعالم الحقيقى التجرية اليومية ينبغى ألا تخفى 
حقيقة ان استئناف أحكام القيمة يتوجهء فى النهايةء إلى إقرار المجتمع بالعالم 
الحقيقى. إن مسالة تحديد من هم القراء الصوريون - أو جزء منهم - الذين من الملائم 
أن يقبلهم الدارس أو يرفضهم تشتمل هذه المسالة على المشكلة الكلية الساحقة فى 
تعلّم القراءة وتعلّم التمثيل 11 ه٥‏ ؛ فليس ثمة مصطلحية يمكن أن تُزيل تردده طوال 
تجريبه لعمل بالغ الصعويةء وهو أن يصبح القارئ الصورى للفردوس المفقود -aإو٥‏ 
ماكو لأنتيغونا 07و41 أو لوالاس ستيفنس. إن تردد الدارس ليس أكثر من 
جزء من سؤال آکبر قد لا یستطیع أی مدرس آن يتجراً على حلَّه له وه: مَنْ ذاك الذى 


آرید أن آکونه ؟ 
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مقرم لباس المروی علیں س کیال 


إن السرد بأسره - سواء أكان شفوياً أم مكتوياًء وسواء أكان يروى وقائع حقيقية 
أم أسطوريةء وسواء كان يحكى قصة أم يروى سلسلة بسيطة من الأفعال فى وقت 
محدد ‏ لا يفترض فقط (على الأقل) راوياً معيناًء بل يفترضء أيضاً (على الأقل). 
مرویاً عليه ۲۲۵1۲6 معیناً » فالمروی عليه هو شخص ما یخاطبه الراوی. وفی القص 
المتخيل- حكايةء ملحمةء رواية - يكون الراوى متخيلاً شأنه شان المروى عليه الذى 
یحکی له. إن جان بابتست کلیمنس وهولدن کولفیلد وراوی مدام بوفاری هم أبنية 
روائية كما هى شأن الأشخاص الذين يتحدثون إليهم ويكتبون لهم. وبدءاً من هذرى 
جیمس ٣٥5‏ ھل ۸٥٣۲‏ ونورمان فریدمان 0٣27 ۴٣م 4٣۵۸‏ ووصولا ای واین سی. 
بوث وتزفیتان تودوروف كان نقاد عديدون قد عاينوا المظاهر المختلفة للراوى فى النثر 
التخيلى والشعرء وأدواره المتعددة وأهميته'. ويمقابل ذاك» عنى نقاد قليلون بالمروى 
عليه ولم يشرعوا حتى الآن بأية دراسة سطحية عنه"ء وقد استمر هذا الإهمال على 
الرغم من العناية النشطة التى أبدتها مقالات بنفينيست فاءا٢۷6١٠8البارعة‏ فى 
)١(‏ انظر على سبيل المثال: 
Henry James, The Ari of Fiction and Other Essays, ed. Morris Robert (New York: Oxford Unilver-‏ 
sity Press, 1948 Norman Friedmen, “Point of View in Fiction : The Development of a critical Cancept”‏ 
PMLA 70 (December 1955) : 1160 - 84 Wayne C. Booth, The Rhetoric of Fiction (Chicago: Univer-‏ 
sity of Chicago Press, 1961 )‏ 


Tzvetamn Tadorev Paetiqueln Oswald Ducrot et al, Qu'est-ce que le structuralisme |) Paris: 
Seuil, 1968 .(pP. 97 - 166, and Gérard Genette, Figures ll Paris: Seuil, 1972) 
نظر على سبیل المثال:‎ ١ )۲( 
waler Gibs an “Authars, Speakers, Readers and Mac Readers* Calleg e Englishg (February 
1950) : 265 - 69 ( Chap. i in ihis Valumre) : Ralon Barlhes intraductian a i'analgns siructwrale des re- 
cits" Commcenication (1966) : 146-47, Gerald prcice “Bates Tawardn a Coteg orzation of Fictional Nar- 
ratees Genre 4 ( Marc 1971) : 100-105 : and Genelte Figures 111 pp. 265-67 
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الخطاب ١ء٠uهءءاك»‏ وعمل ياكويسون فى الوظائف اللسانيةء والنفوذ المتزايد للشعرية 
والسيميولوجيا. 

وفی هذه الأيام» فإن أئ دارس له إ لام كاف بالنوع السردى يمين راوى رواية ما 
من مؤلفها ومن الأنا الأخرى 0و٠‏ ۲٠اه‏ للمؤلف فى الروايةء ويعرف الفرق ٻين مارسيل 
وبروست» والفرق بین ریو وکامی وتریسترام شاندی وشتیرن الروائی وشتيرن 
الإنسان. وعلى أية حال نادراً ما عنى أغلب النقاد بمفهوم المروى عليه»ء وغالباً ما 
يخلطونه با مفاهيم المتاخمةء إلى حد ماء عن المتلقى ١10م٠٠٠.‏ والقارئ » والقارئ 
الأوفى arch‏ .readerرالحقيقةء‏ قان كلمة المروى عليه قلما استخدمت» وفضلا 
عن ذلك هلما كانت دالة. 

يتعذر تفسير هذا الافتقار إلى العناية النقدية بالمروى عليهم. وفى الحقيقةء فإن 
دراستهم أهملت» أكثر مما هو متوقع» يسبب خصيصة النوع السردى نفسه»ء فالبطل 
الروائى ا5ا هوطاهم» أو الشخصية المهيمنةء غالباً ما يتخذ دور الراوى ويؤكد نفسه 
على هذا المنوال (مارسيل فى البحث عن الزمن المفقود» وروكنتان فى الغثيان» وجاك 
ریفیل فى منضدة الوقت)» فليس ثمة بطل ۸۲۲١‏ یمثلء قبل كل شىء» شخصية مروی 
عليه ۔ ما لم يُدخل المرء رواةٌ يكونون مروياً عليه خاصاً بهم" أو ريما يدخل عملاً مثل 
التبدل ٥ ٣.‏ ءاه ا وبالإضافة إلى ذلك ينبغی أل ينسى أن الراوى - على 
مستوی ظاهریى إن لم يكن على مستوى عميق ‏ آكثر مسؤولية من المروى عليهء الذى 
يخاطبه» فى ما يتصل بشكل القصة وطابعهاء بالاضافة إلى خصائصها الأخرى. 
وأخيراًء ثمة مشكلات عديدة فى السرد الشعرىء» التى تمت مقاربتها من زاوية 
المروى عليه» كانت قد درسّت» سابقاًء من وجهة نظر الراوى» ومع ذلكء فالفرد 
الذى يروى قصة ما والشخص الذى تحكى له القصة متوافقان فى أى سرد 
تقريباً. 


(۲) ویمعنی معین» فإن کل راوٍ يروى انفسه ليصبح في آن واحد مروياً عليه. ولكن أغلب الرواة لهم أيضاً مروى 
عليهم آخرون. 
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ومهما تكن الحالةء فإن المروى عليهم جديرون بالدراسة. إن كبار القصّاصين 
والروائيينء فضلا عمّن هم أقل أهمية منهم» يؤيدون هذه النظرة. إن تنوع المروى عليهم 
الذى يتكشف عنه القص المتخيل هو تنوع استثتائى. إن المروى عليهم يناقسون الرواة 
فی تنوعهم سواء أکانوا طيٌعين أم متمردينء رائعين آم سخفاء» جاهلين بالوقائع 
امرتبطة بهم أم على معرفة سابقة بهاء سدّجاً بعض الشىء كما فى توم جونز أم قساة 
القلوب كما فى الأخوة كارامازوف» وفضلا عن ذلك فقد درس عدد من الروائيينء 
بطرائقهم الخاصةء التمايزات التى ينبغى أن تَقَكّد بين المروى عليه وامتلقى أو بين 
المروى عليه والقارئ. وفى رواية بوليسية لنيكولاى بليك 2۸ا8 8اه ا۸» مثلاًء وقى 
غيرها لفيليب لورين ٣١‏ أه١ءها‏ ماأ١ا۲»‏ ينجح الشرطى السرى فى حل لغز الجريمة عندما 
يدرك هو بوضوح أن المروى والتلقى ليسا شخصاً واحدأً. وعلارة على ذاكء ليس ثمة 
حاجة النصوص السردية إلى أن تؤكد أهمية المروى عليهء وتقدم ألف ليلة وليلة مثالاً 
من الطراز الممتاز. يتعين على شهرزاد أن تمارس موهبتها كقاصة أو أن تموت» لأن 
بقاعها حية يعتمد على قدرتها على شد انتباه الخليفة إلى قصصها. ومن الواضح أن 
مى البطلة ومضفر الشرف اكان فق عل گفا اما گقاضة: بل بحخمدان: 
كذلك. على مزاج المروى عليه. وإذا تعب الخليفة وكف عن الإصغاء فان شهرزاد 
ستموت وسينتهى السرد. ويمكن ان توجد الحالة الاساسية نفسها فى المواجهة بين 
عوليس وحوريات البحر (السيرانات الخرافية)ء وكذلك فى عدة أعمال حديثة. وكما 
هو حال شهرزاد» فإن لبطل السقطة ما٥‏ واحاجة شديدة لنمط معين من المروى 
علیه. یتعین علی جان بابتست کلیمنس» کیما ینسی ذنبه» أن یجد شخصاً ما يضغى 
اليه ويكون قادرا على إقناعه بأن كل شخص مذنب. لقد وجد هذا الشخص فى حانة 
مکسیکو ستى فى أمستردام» وفى تلك اللحظة بدأ وصقه السردى. 

)٤(‏ انظر: 

Tzveton Tadorou,m :Len Hammes - recits"Potique de la prose (paris : Seuil, 1971), pp. 78-91. 


(ه) انظر: 


Tzvetan Tadorav : Le Rcit Premitig” In pp. 66-77 
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المروی علیه فى درجة الصفر 


فى الصفحات الأرلى من الأب غوريو يعلن الراوى: " ذلك ما ستفعله» أنت الذى 
يمسك هذا الکتاب بید بیضاء. نت الذی تتهدهد على کرسی ویر ذی مساندء قائلاً 
لنفسك: ريما سيكون هذا مسلَياً. ويعد قراعثك أسرار الأب غوريو وما ابتّلى به 
ستتناول العشاء بشهية مفتوحة ناسبا تبلدك إلى المؤلف الذى ستتّهمه بالميالغة 
والتصتع الشعرى '". إن هذا ال (أنت) ذا اليدين البيضاوين» الذى يتهمه الراوى 
بالآنانية والقسوةء هو المروى عليه. من الواضح أن الأخير لا يشبه أغلب قراء رواية 
الأب غوريوء ويناء على ذاك» فإن مروياً عليه لرواية ما لايمكن أن يتماهىء» على نحو 
آلی» بالقاری: ریما تکون يدا القارۍ سوداوين آو حمراوين وليستا بيضاوينء وريما 
يقرا الرواية على فراش النوم بدلا من كرسى ذى مساندء وربما يفقد شهيته عندما 
يطلع على حزن التاجر العجوز. إن قارئ النص التخيلى» سواء أكان نثرا أم شعراء 
ينيغى ألا ين هو المروى عليه. فالأرل حقيقى والآخر تخيلى. وإذا ما ظهر أن قارئاً 
تخل بها مدفشا بالرؤي علبة: قان هدا اساء ويس قاعدة 

لاينبغى أن يختلط المروى عليه بالقارئ الفعلى. فكل مؤلف» شريطة أن يكتب 
لشخص ما غير نفسه» بطور سرده بوصفه وظيفة لنمط محدد من القراء يمنحه 
خصائص معينةء وملکات ومیولاً طبقا لرأيه بالإنسان عموماًء أو على نحو خاص» طبقا 
للالتزام الذى يشعر بضرورة التمسك به. يختلف هذا القارئ الفعلى عن القارئ 
الحقیقی: كثيراً ما كان للكتّاب جمهور لايستحقونه. إن هذا القارئ» كذاك. یتمیز من 
المروى عليه. وقى رواية السقطةء لايتطابق المروى عليه الذى يحكى له كليمنس مم 
القارئ الذى يتراءى لكامو: فهو فى نهاية المطاف» محامى زور أمستردام. وليس ثمة 
داع للقول إن القارى الفعلى والمروى عليه يمكن أن يكونا متشابهينء ولكنه سيكون. 
مرة أخرى» استتتاء. 
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أخيراًء يتعين علينا ألا نخلط المروى عليه بالقارئ المثالى /٥64١‏ على الرغم من 
الشبه اللافت النظر الذى يمكن أن يكون بينهما. وسيكون القارئ المثالىء بالنسبة 
لكاتب ماء ذاك الذى سيفهم» على أتم وجه» ويستحسن تماماًء المقدار الأقل من كلماته. 
وأكثر مقاصده رهافة. أما بالنسبة لناقد ما سيكون القارئ المثالى هى ذلك الذى 
يستطيع تأويل لامحدودية النصوص التى يمكن أن توجد» طبقا لنقاد معينين» فى نص 
محدد. ومن جهة أولى» فإن المروى عليهم»ء بالنسية لذلك الذى يزيد له الراوى تفسيراته 
ويسوغ خصوصيات سرده» متعددون ولايمكن اأنظر إليهم بوصفهم تشكيلاً من قراء 
مثاليين حلم الروائى بهم. وما علينا لفهم ذلك سوى أن نقكر فى المروى عليهم فى الأب 
غوريو و سوق الغرور ١أة۴‏ لأأ۷ . ومن جهة أخرىء» فإن هؤلاء المروى عليهم هم من 
القصور بحيث لايمكنهم تأويل حتى مجموعة محدودة من النصوص ضمن التنص. 

إذا كان المروى عليهم يتميزون من القراء الحقيقيين والفعليين والمثاليينء فإنهم 
غالباً مايختلفون عن بعضهم بعضاً كذلك. وعلى الرغم من ذلك» فسوق يكون من الممكن 
وصف كل واحد منهم بوصفه وظيفة للأصناف نفسها وطبقاً للنماذج نفسها. ومن 
لري ت :فن لاقل بن هذه خان فعا عن يعني الطرائق ال بها 
يختلفونء ويها يأتلقف بعضهم مع بعض. ويجب أن تموضع هذه الخصائص بالنظر إلى 
نوع المروى عليه فى ( درجة الصفر 26۲0- ١۲۴و٠ه)»‏ وهو مفهوم حان وقت تحديده. 

يعرف المروى عليه فى درجة الصفر - فى المقام الأول - لسان الراوى ولغتّه . وفى 
حالته هاته» فان معرفته للغة تعنى معرفته لمعانى ( دلالات المطابقة nS‏ 0ااةاه«مل4 
المدلولات بح ذاتهاء وإِنْ كانت مطابقة نقول المراجع - جميع الإشارات التى تشكله. 
وهذا لا يتضمن معرفة الدلالات الإيحائية ١٥ناهاه”٣ه٠(أى‏ القيم الذاتية التى أرفقت 
بها). إنه يتضمن» كذلك» براعة كاملة بالقواعد» ولكن ليس بالقراعد الشاذة 2۲9۲م 
1اه ص(اللامحدودة). إنه القدرة على ملاحظة الغموض فى الدلالات و/أو فى 


(1) ولغرض الإفادة» نحن نتحدث ( وغالباً ما سنتحدث ) عن القراء. ومن الواضع إن مروياً عليه يجب ألا يظن 
أنه مستمع حقيقی أو فعلى أو مثالى. 
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التركيبات. والقدرة على تيديد هذه الصعويات من خلال السياق. إنه القابلية على إدراك 
الخطاً القواعدى أو الشذوذ فى أية جملة أو تركيب (سنتاكم ”وا٣‏ رة) فى ما يتعلق 
بالتقاء القمات ا 

وفى ما وراء هذه المعرفة باللغةء فإن للمروى عليه فى درجة الصفر ملكات تقكير 
غالبا ما تكون نتائج مترتبة على هذه المعرفة. وإذا ما أعطى هذا المروى جملة أو سلسلة 
من الجمل» فإنه يمكن أن يدرك الفرضيات والنتائج. يعرف المروى عليه فى درجة 
القن الفاغ الحرهة وي القو اكد الى من خو كك الق وة ي 
يعرف. مثلاًء أن متتالية سردية كاملة صغرى تكمن فى الانتقال من حالة معينة إلى 
أخرى تعاكسهاء وهو يعرق أن للسرد بعداً زمنياً وأنه يستلزم علاقات السببية. 
وأخيراًء فإن للمروى عليه فى درجة الصفر ذاكرة موثوقة على الأقل فيما يتعلق بوقائع 
السرد التى أبلغ بها والنتائج التى يمكن أن تستنتج منها. 

وهكذاء فالمروى عليه فى درجة الصفر لا يفتقر إلى خصائص إيجابيةء ولكنه 
كذلك» تكتنقه سمات سلبية. ويمكنه بهذا فقط أن يتبع سرداً ما بوضوح فائق وبطريقة 
محددةء ويكون ملزماً بن يحيط نقسه علما بالوقائع من خلال القراءة من الصفحة حتى 
اللخدرة ودغن تلك فهو فلك آبة هة أو خائكن اعتاعة اقل هى 


(۷) إن هذا الومسف اللقدرات اللسانية للمروى عليه فى درجة الصفر يثير مع ذلك مشكلات عديدة. ويذلك فإنه من 
غير اليسير دائماً تحديد معنى أو معان ( دلالات المطابقة) لتعبير معينء ويصبح ضرورياً من أجل ترسيخ اللغة 
(#او”ها)فى الوقت المناسب» تلك اللغة التى يعرفها المروى عليه. وهذه مهمة تكون أحياتاً صعبة عند الاشتغال على 
النص تفسه. وفضلاً عن ذلكء يمكن للراوى أن يعالج اللغة بطريقة شخصية. وبمواجهة خصوصيات معينة ليس من 
السهل وضعها من حيث علاقتها بالنص, فهل تقول إن المروى عليه يجربها بوصفها مبالغات, أو آخطاء أى على العكس. 
هل تبدو اعتيادية تماما بالتسبة إليه ؟ وبسبب هذه الصعويات» وصعوبات غيرها أيضاًء لايمكن أن يكون وصف الروى 
عليه ولغته وصفاً دقيقاً داثماً. فهذا الوصف, على الرغم من ذلك قابل لان يعاد إتتاجه إلى مدى أكبر. 

(۸) نستخدم هذه المصطلحات هنا كما تستخدم فى المنطق الحديث. 

)٩(‏ انظر بهذا الصدد 

Gerald Prince, A Grammar of stories: An Introduction (Tha Hague: Mauton, 1973).‏ 
ففى هذا العمل» ثمة وصف شكلى القواعد التى تتبعها اللصوص السردية كافة. 
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بالجيد ولا هو بالردئ › ولا هو متشائم ولا هو متفائلء ولا هو ثوری» ولا هو برجوازی» 
وشخصيته وموقعه فى المجتمع ا يشوهان إدراكه للوقائم الموصوفة له. وعلاوة على 
ذلكء فهو لايعرف» على نحو قاطع» أى شئ عن الوقائم أو الخصائص المذكورةء وهو 
غير مطّلع على المواضعات السائدة فى ذلك العالم أو أى عالم غيره. وهو لايفهم 
الدلالات الإيحائية لتعبير معين فى العبارةء ولا يدرك ما يمكن أن يثيره هذا الموقق أو 
ذاك» وما يمكن أن يثيره هذا الفعل الروائى ام ذاك. إن نتائج هذا مهمة جداء ومن دون 
معونة الراوى» ومن دون تفسيراته والعلومات التى يقدمهاء لايهود بمقدور المروى عليه 
أن يرول قيمة فعل ما ولا أن يدرك صداءه. ولا يكون قادرا على تحديد أخلاقية شخصية 
ما أو لاأخلاقيتهاء وواقعية وصف ما أو تطرفهء وجدارة جواب ماء والقصد الهجائى 
لخطبة عنيفة. إذن» كيف سيكون قادرا على تحديد كل هذا ؟ ويموجب أية خبرةء وأية 
معرفة» أو بموجب أى نظام للقيم ؟ 

وعلى تحو أكثر تحديداًء فإن مفهوما أساسياً مث احتمال المطابقة ينطبق, إلى 
حد ماء» على المروى عليه فى درجة الصفر. وفى الحقيقةء يتحدد احتمال المطابقة دائما 
بموجب علاقته بنص آخر» سواء اکان هذا النص رأیاً سائداًء أو قواعد نوع أدبی ما أو 
(واقعاً). وعلى أية حال. فإن المروى عليه قى درجة الصفر غير مطلع على النصوص. 
وفی حالة غیاب آی تعلیق» فإن مخامرات دون کیخوته ماه×اںا۵ 207 ستبدو عادية 
بالنسبة إليه » وكذلك الأمر فى مغامرات باسيموريل كءعاااة/1ء455٣(وهوشخص‏ قادر 
على المشی خلال الجدران) أو مغامرات أبطال صباح يوم جمیل ۸6١‏ »مل ماامع مون(" . 
والأمر يصدق أيضا على علاقات السببية الضمنية. فإذا ما علمت فى أسطورة القديس 
جوليان الكريم أن " جوليان يعتقد بأنه قتل باه ثم أغمى عليه 'ء فإننى أقيم علاقة 


بالعالم؛ ومعرفتى بمواضعات روائية معينة. ونحن» فضلا عن ذلك» واعون بأن إحدى 
رة الفا اة م الخلطا ن حال القات وال اة على دلت أن 


.(1968)Commurica1I0۸5 وقيما بتعلق بمفهوم احتمالية اطابقة أنظر العدد 11 من مجلة‎ )٠١( 
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ذلك الشئ الذى يأتى بعد أن قرىئ فى السرد كنتيجة ل... """. بيد أن المروى عليه 
الذى يفتقر إلى الخبرة والبداهةء لايدرك علاقات السببية الضمنية ولا يسقط ضحية 
هذا الخلط. وأخيراء قإن المروى عليه فى درجة الصفر لاينظم السرد بوصفه وظيفة 
لأغلب شفرات القراءة التى درسها رولان بارت فى س/ز.. وهو لايعرف كيفية توضيح 
الأصوات المختلفة التى تشكّل السرد. وعلى الرغم من ذلك وكما قال بارت: " إن 
الشفرة نقطة التقاء الاقتباسات» ووهم بنيوى ... ووحدات ذاتجة ومتالفة من آجزاء شئ 
ما کان قد قر وشوهد»› وتحقق» وعاش سابقاً red:‏ /aالشقرة‏ هى» عادة» هذه ال 
(سابقاً). والعودة الى ما تب تعنی العودة إلى كتاب (الثقافةء والحياة. والحياة 
كثقافة). فالشفرة تجعل النص نشرة تمهيدية لهذا الكتاب . ويالنسبة للمروى عليه 
فى درجة الصفرء ليس ثمة سايقاً ركة٠۲/ه»‏ وليس ثمة كتاب. 


علامات امروی علیه 


لكل مروى عليه خصائص كتا قد أحصيناها فيما عدا إشارةء تفيد عكس ذلك 
س » » ا 

موجودة فى السرد الموجه إليه: فهو يعرف» متلاء اللغة التى يستخدمها الراوى» وينعم 
ن ت ك ا e‏ 
بذاكرة ممتازةء وهی ا یتالف مع کل شئ يتعلق بالشخصیات التی تمتل أمامه. ولیس 

e ٠ ۰ 5 .‏ و ۹ ر 8 ٤‏ ۶ 
من النادر آن يتكر السرد هذه الخصائص آو بعارضها: إن فقرة معينة يمكن أن تبرن 

e ا‎ 3 3 E AE AS ت‎ 

یعانی من فقدان الذاكرة رعم ان ففرة احری ریما درسح معرهفنه بالشکلات المعروضة 

Barthes SJntreductian alanalyne structurale des recits P10. (11) 

لايد من ملاحظة أنه حينما كان هذا الخلط مستثمراً على نطاق واسع» فإنه ليس ضرورياً لتطور السرد على 
الإطلاق. 

Roland Barthes,. S/Z (peuil: Seuil, 1970). pp. 27-28. (\1) 

( هناك روایتان بعنوان جوستين. الاولى للمركيز دو ساد ستة 1791 ٠‏ والئائية للورنس دوريل سنة 1957 . 
المترجمان 


للمناقشة. وعلى أساس هذه الإنحرافات عن خصائص المروى عليه فى درجة الصفر 
تتشكل » تدريجيا» صورة لمروی عليه معين. 

توجد» أحياناًء أمارات معينةء يزودنا بها النص المتعلق بالمروى عليهء قى قسم من 
السرد غير الموجه اليه. وينبغى للمرء أن يفكرء فقط. فى رواية اللاأخلاقى» وفى روايتى 
جوستین( ”ااکنل) أو فی رواية قلب الظلامء ليتحقق من أنهء ليس فقط المظهر 
الخارجى والشخصية ودرجة التمدن للمروى عليهء يمكن أن تناقش فى هذا الإطارء 
وإنما يمكن أن تناقش» أيضاء خبرته وماضيه» ولربما تسبق هذه الأمارات قسم السرد 
المعد للمروى عليهء وريما تتبعه» وتعترضه» أو تؤطره. وفى أغلب الأحيانء فإن هذه 
الأمارات تعزن بقية السرد الذى تكشف لنا. ففى بداية رواية اللاأخلاقىء مثلاء نعلم أن 
ميشيل لم ير المروى عليهم التابعين له لمدة ثلاث سنوات» والقصة التى يحكيها لهم 
بسرعةء تؤكد هذه الحقيقة. وعلى الرغم من ذلك» تعارض هذه الأمارات السردء أحياناًء 
وتؤكد اختلافات معينة بين المروى عليه كما يتخيله الراوى والمروى عليه كما يتكشف 
عبر صوت آخر. فالكلمات القليلة التى تحدث بها الدكتور سبيلفوغل فى نهاية شكوى 
بورتٹوى تكشف انا عن غير ما أذئ بنا السرد إلى اعتقاد"'. 

وعلى الرغم من ذلكء فإن صورة المروى عليه تنشاء قبل كل شئ › من السرد 
المىجه إليه. وإذا ما اعتبرنا أن أى سرد يتألف من سلسلة من العلامات الموجَهة إلى 
المروى عليه»ء فإننا يمكن أن نميز صنفين أساسيين للعلامات. فمن جهة أولىء ثمة 
علامات لا تتضمن ذكراً للمروى عليهء أى على نحو أكثر دقةء لاتتضمن ذكرا لتمييزه من 
المروى عليه فى درجة الصفر. ومن جهة ثانيةء ثمة علامات تحدده» على العكس» بوصفه 
مروياً عليه مميزاً وتجعله ينحرف عن المعابير الراسخة. وفى رواية قلب بسيط جملة*مثل 
" ألقت بنفسها على الأرض " ستتدرج ضمن الصنف الأرلء لاتكشف هذه الجملة 


)۱١(‏ يتعين علينا أن نميز من دون شك بين المروى عليه " الفعلى " واروى عليه " الحقيقى " بطريقة منهجية. 
ولكن هذا التمييز ريما لايكون نافعاً جداً. 
( التزمنا هنا بترجمة حرفية من أجل توضيح غرض المؤلف من إيراد هذا المثال) المترجمان 
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شيئاً» على وجه التخصيصء» عن المروى عليه فى حين أنها توفر امكانية معرفة المدى 
الذى بلغه حزن فليسيه» وعلى العكس» لاتسجل جملة مثل : " إن شخصيته ككل تولّد 
فيها ذلك الذى يشملنا به مشهد الرجال الأفذاذ " ردود أفعال البطلة فقط بحضور 
م. بورياس» وإنما تخبرناء كذلك» بأن المروى عليه جرب المشاعر نقسها بحمضور 
الأشخاص الأفذاذء ويتأويل جميع علامات السرد بوصفها وظيفة المروى عليهء نستطيع 
أن نحقق قراءة مغرضة للنصء» ولكنها قراءة محددة جيدا ومثمرة. ويإعادة تصنيقف 
علامات الصنف الثانى ودراستهاء نستطيع أن نعيد تركيب صورة المروى عليه» صورة 
متميزة تقريباًء وأصيلة وكاملة» تعتمد على النص المدروس. 

إن العلامات العائدة إلى الصنف الثانى لايمكن إدراكها وتأويلها بسهولة دائماً. 
وقى الحقيقةء إذا كان العديد منها واضحاً إلى حد بعيد» قإن العلامات الأخرى غامضة 
جدا. إن الأمارات المقدمة إلى المروى عليه فى بداية رواية الأب غوريو واضحة جداً ولا 
تثير مشكلة: " ذلك ما ستفعلهء أنت الذى يمسك هذا الكتاب بيد بيضاء أنت الذى 
تتهدهد على كرسى وثير ذى مساند... ". ولكن الجملة الأولى والثانية من رواية الشمس 
تشرق مرة أخرى تثير صعوية قصوى» إذ إن جيك kةللايصرح»‏ على نحو واضح 
وطبقاً للمروى عليه الذى يحكى إليهء بالقول إن الرجل الذى كان بطلا للملاكمة يعبر عن 
إعجابه به. ویکفیه أن يلمح بجمل کهذه: " كان روبرت كون» مرة» ملاكماً من الوزن 
المتوسط فى برنستون» ولا تعتقد بأننى متأثر بذلك كونه بطلا للملاكمةء إلا أنه كان 
يعنى الكثير بالنسبة لكون ". إن العدد الأكبر من الأمارات المتعلقة بهذا المروى عليه أو 
ذاك» هى أمارات غير مباشرة جدأً. وعلى نحو واضح» يتعين على أية أمارة» سواء 
أكانت صريحة أم ضمنيةء أن تول على أساس النص نفسهء وتستعمل كموجهة للغة 
الستخدمة ولافتراضاتهاء وللنتائج المنطقية التى تستدعيهاء ولعرفة المروى عليه 
الراسخة سلفاً. 

إن العلامات القادرة على تصوير المروى عليه متنوعة إلى حد بعيد» ومن السهل 
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هذه المقولةء بالعبارات التی یعین بها الراوی المروى عليه بكلمات مثل " قارئ " أو 
" مصغی " ویتعبیرات مثل " عزیزى " أو صديقى ". وإذا حدث أن عين السرد 

خصيصة مميزة للمروى عليه مثل حرفته أو جنسيتهء فإن الفقرات التى تنوه بهذه 
اشا يجن أن درن هبمن الصف الأول هذا وط ذل اذا اناري ع 
محامياًء فإن جميع المعلومات المتعلقة بالمحامين عموما تعد وثيقة الصلة بالوضوع. 
وأخيراء ينبغى أن نعنى بجميع الفقرات التى يتحدد بها المخاطّب عن طريق ضمائر 
الشخص الثانى (المخاطب) وصيغ الفعل. 

وفضلا عن تلك الفقرات التى تشير صراحة إلى المروى عليهء ثمة فقرات تومىء 
إلى المروى عليه وتصفه رغم أنها غير مكتوبة بصيغة الشخص الثانى. فحينما يكتب 
مارسيل قى البحث عن الزمن المفقود: " علاوة على ذلك» وفى أغلب الأحيان, نحن لم لا 
نمکٹ فی البیت» نحن ذهبتا لنتمشی» . 

فإن (نحن )»٠‏ تقصى المروى عليه. وعلى العكس» عندما يصرّح مارسيل ويقول: 
“ لاشك» فى هذه الصدق المحضةء وعندما يستعيد الواقع نفسه ويقدمها إلى ما قد 
حلمنا نحن به لمدة طويلةء فإنه يخفيه عنًا تماما ". 
`Undoubtedly,in these coincidences which are so perfect ,when reality‏ 
withdraws and applies itself to what we have dreamt about for so long a time,it‏ 


hides it from as entirely’. 

فان (نحن (we‏ تتضمن المروی E‏ وعن طریق استخدام صيغة لاشخصهة 

أو ضمير عام» فإته غالباً ما يمكن للضمير(نحن) أن يشير إلى المروى عليه: " لكنء 
العمل أكملء وربما سيذرف المرء دموعاً قليلة من الداخل والخارج ". 

مرة أخرى»› إذنء ثمة فقرات عديدة - رغم نها لا تتضمن إشارة واضحةء ولا حتى 


." لاحظ أنه حتى ” أنا ˆ يمكن أن تشير الى " أنت‎ )١١( 
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وفق ذلكء يمكن أن تتبدى أجزاء معينة من سرد ما بصيغة أسئلة أو شبه أسئلة. ولا 
تبدا هذه الأسئلةء أحياناء بالشخصية ولا بالراوى الذى يكررها فقط. إذن ينبغى أن 
تعزى هذه الأسئلة إلى المروى عليه وينبغى لنا أن نلاحظ ما يستثير فضوله»ء وأنواع 
المشكلات التى يرغب فى حلها. وقى الأب غوريى مثلاء فإن المروى عليه هو الذى يثير 
أسئلة حول سيرة م. پوریه: " ماذا کان يعمل ؟ ریما كان مستخدماً فى وزارة 
العدل...". وعلى أية حال يوجه الراوى» فى بعض الأحيان» أسئلة إلى المروى عليهء 
وهكذا فان بعضاً من معرفته ودفاعاته تتكشف بهذه العملية. سیوجه مارسیل شبه 
سؤال للمروى عليه الذى يحكى له » سائلاً إياه أن يفسر سلوك سوان الفظ والتاقهء 
ولهذا السبب يبدى اندهاشه: " ولكن» من لم ير الأميرات النبيلات البسيطات ... يتبنىء 
تلقائياًء لغة الكهول المضجرين ؟... 

ثمة فقرات أخرى تظهر فى شكل إنكار. ويعض هذه الفقرات هى ليست عرضاً 
لشهادة شخصية معينة أكثر منها استجابة لسؤال راو معين. وهذه الفقرات تعارض» 
بالأحرى » معتقدات المروى عليهء وتهاجم الوضع الذى يستغرق فيه المروى عليهء 
وتّخرس أسئلته. إن راوى مزيفو النقود يرقض» بقوةء النظرية التى يقدمها المروى عليه 
لتفسير الانحرافات االليلية لفنسنت مولينيه: " كلاء لم تكن خليلته هى التى كان قنسنت 
مولينيه يمضى إليها كل مساء ". يمكن أن يكون الإنكار المغرض,» أحياناء إلهامياً. ففى 
البحث عن الزمن المفقود يجد الراوى - عندما يعتقد بأن تخمينات المروى عليه بصدد 
معاناة سوان الفريدة مبنية بشكل جيد - يجد فى الوقت نفسه إن هذه التخمينات غير 
كافية: ' هذه المعاناة التی شعر بها لا تشبه ی شیء کان قد فکر فی إمکانيته» لیس» 
فقطء بسبب أنه - فى ساعات شك المفرطة - نادراً ما تخل شيا مؤلاًء وإنما بسبب أنه 
حتی حین تخیل هذا الشیء فإنه بقی مبهماً وغیر متعين...". 

ثمةء أيضاًء فقرات تتضمن علاقة مع دلالة إشارية تمع - بدلاً من الإشارة إلى 
عنصر سابق أو لاحق السرد - إلى نصن آخرء إلى تجربة تتجاوز حدود النص الأصلى 
aء!×ه-‏ اقا« معروفة لدى الراوى والمروى عليه. " لقد ثظر إلى القبرء وهناك أخفى 
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دموعه الأخيرة كيافع... وإحدى تلك الدموع» التى اعتقد بأتها انهمرت على الأرض. 
فاضت صعداً إلى السماء. فمن هذه الأسطر القليلة يتعرف المروى عليه فى الأب 
غوريى نوع الدموع التى أخفاها راستجناك. فمن المؤكد أنه كان قد سمع عنها سابقاء 
وأته رآها من دون ريب» ولعل بعضاً منها قد انهمرت من عيذيه. 

إن المقارنات أو المناظرات الجزئية المتحققة فى السرد تزودنا بمعلومات قيمة 

تقريياً. وفى الحقيقةء فإن الملصطاح الثانى للمقارنة يفترض» دائماًء أن يكون معروفاً 

أكثر من الأول. وعلى هذا الأساس» يمكن أن نفترض أن المروى عليه فى الكأس 
الذهبية ۴٥‏ هام ۳۲٣۲ء‏ مثلاء كان قد سمع قى ما سبق انفجار الرعد ( " صوت 
مضمحل مثل لعلعة الرعد الخامدة والنائية " )» ويمكنناء طبقاً لذاكء أن نبد بإعادة بناء 
جزئى للعالم الذى يتآلف معه. 

ولكن ريما تكون العلامات الأكثر إلهاماًء وأحياتاً الأكثر صعرية على الإدراك 
والوصف المقبول» هى تلك العلامات التى سندعوها - نظراً لافتقارنا إلى مصطلح أكثر 
دة امات مسن 2ة بافراط -٥۷6۲‏ ۸٥اه‏ الااا/. وأی راوٍ یفسرء تقریباء العالم 
الذى تسكنه شخصياته»ء ويحفز أفعالهاء ويسوغ معتقداتها . وإذا ماظهر أن التفسيرات 
والتحفيزات تتموضع فى مستوى ما وراء اللغةء وما وراء التعليق» وما وراء السردء 
قإنها تكون مسوغة بإفراط. وعندما ينصح الراوى فى صومعة بارما المروى عليه بقوله 
إن فى هادء5 وا" قد جرت العادة أن تستغرق زيارة المقصورات عشرين دقيقة أو نحو 
ذلك ٠‏ فإنه يفكر» فقطء فى تزويد المروى عليه بمعلومات ضرورية لفهم الوقائع. ومن 
جهة أخرى» عندما يطلب الصفح بسبب جملة معبرة على نحو ردئ » وعندما يصقح عن 
نفسه بسبب اعتراضه سرده» وعندما يعترف بنفسه بعدم إمكانية وصف شعور معين 
وصفا دقيقاء فإنه يستخدم تسويغات مفرطة. إن التسويغات المفرطة تزودناء على 
الدوام» بتفصيلات مشوقة عن شخصية المروى عليهء رغم أنها تفعل ذلكء غالباًء بطريقة 
غير مباشرة: وفى تغلب هذه التسويغات المفرطة على دفاعات المروى عليهء وفى 
سيطرتها على آرائه المسبقةء وفى تهدئة استيعاباتهء فإنها تكشف عن هذه التفصيلات . 
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إن علامات المروى عليه - تلك التى تصفه فضلا عن تلك التى تزوده بالمعلومات فقط ‏ 
يمكن أن تثير مشكلات عديدة للقارئ الذى يرغب فى تصتيفها كيما يصل إلى صورة 
معينة عن المروى عليه أو إلى قراءة معينة للنص. فال مسالة ليس مجرد صعوية الملاحظة 
أحياناء أو صعوية الإدراك أو التفسيرء ولكن فى نصوص سردية معينة يمكن للمرء أن 
يجد علامات متناقضة. فهى تنشاء أحياناًء بوساطة الراوى الذى يرغب فى تسلية نقسه 
على حساب المروى عليهء أو فى تأكيد اعتباطية ءءهاإةء۲/ط/ ‏ التص» وغالباً ما يكون 
العالم الماثل هو عالم لا توجد فيه مبادئ التناقض التى نعرفهاء أو أنها لا تكون قابلة 
التطبيقء وأخيراء فإن التناقضات - الواضحة منها وضوحاً تاماً - غالبا ما تنشاً من 
وجهات نظر مختافة يكافح الراوى من أجل توليد ما هو صحيح منها. ومع ذلك لا يبدو 
أن كل المعطيات المتناقضة يمكن أن تفسر تفسيراً تاماً فى هذا الإطار. وفى هذه 
الحالاتء ينبغى أن تعزى هذه المتناقضات إلى ضعف المؤاف» أو إلى حساسيته. وفى 
روايات إباحية ءأ٣#مة/و٥٣۲٠م‏ عديدةء الجيدة منها فضلا عن الرديئة» سيصف الراوى 
اوا - مثل أبطال ا مغنية الصلعاء مةه en]‏ ها الشخصية بأن لها شعراً 
أشقَرء ونهدين كبيرين» ويطناً منتفخاًء وفى ما بعد سيتحدث» فى الصفحات اللاحقة. 
بقناعة راسخةء عن شعرها الأسود» ويطنها المنبسطء ونهديها الصغيرين. من المؤكد أن 
الاتساق ليس أساسياً بالنسبة للنوع الأدبى الذى يكون فيه التغير الشاذ هو القاعدة 
بدلا من كونه الاستثناء. ومع ذلك» ففى هذه الحالات يبقى من الصعب» إن لم يكن من 
المستحيل» تأويل المضمون الدلالى المقدم إلى المروى عليه. 

إن العلامات التى تصف الروى عليه هى التى تشكلء أحياناء مجموعة متباينة 
على نحو غريب. وفى الحقيقةء فإن كل علامة مرتبطة بالمروى عليه لاتحتاج إلى أن 
تستانف أو تؤكد إشارة سابقةء أو أن تلمح إلى إشارة لاحقة. وهناك مروى عليهم 
متغيرون كثيراً كما يتغير الرواةء آو أن لهم شخصية ثرَة بما يكفى لأن تنطوى على 
نزعات ومشاعر مختلفة. بيد أن الطبيعة المتناقضة المروى عليهم لاتنشاء على الدوام» 
من شخصية معقدة أو من تطور دقيق. فالصفحات الأرلى من الأب غوريو تصرح أن 
المروى عليه الباريسى سيكون قادراً على إدراك " خصوصيات هذا المشهد اللئ 
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بالملاحظات والظواهر ذات الطابع المحلى ". ولكن هذه الصفحات الاستهلالية تعارض» 
بالضبطء ما قد دته عبر اتّهام المروى عليه بتبلّد الشعور» ويالحكم عليه بجناية إساءة 
فهم حقيقة الرواية. وهذا لن يحل التناقض. فعلى العكس» ستنضاف تناقضات أخرى» 
وسيصبح من الصعب» أكثر فأكثر» معرفة الشخص الذى يخاطبه الراوى. فهل هى 
حالة من عدم البراعة ؟ فريما لا يجهد بلزاك 82/22٥‏ بشأن التفصيلات ااتقنيةء 
ویرتکب» أحیاناء أخطاءَ تثیر الاشمئزاز عند فلوپیر ۲طا۴ أوهنرى جيمس. ولكن 
هذا مثال على عدم البراعة: فبلزاك » الذى تَستبد به مشكلات الهوية - ومن المؤكد أن 
هذه المشكلات مهمة جداً فى الأب غوريو- لا ينجح فى تقرير من سيكون المروى عليه 
الذي حك 

على الرغم من الأسئلة المطروحةء والصعوبات المثارةء والأخطاء المرتكبة. فإنه من 
الواضح ان أنواع العلامات المستخدمةء وأعدادها اللافتة للنظر وتوزيعهاء تحددء إلى 
م فع اقا الوا اخ إن التضركى الو الي تزكر تارات 
والتحفيزات ( دون كيخوته» تريسترام شاندىء» الأوهام الضالة هلمم uso »s‏ ااا Lesء‏ 
الزمj‏ kllڌlaد (Le Temps retrouve‏ تختلف اختلافاً کبیراً عن تلك النصوص التى 
تؤدى فيها التفسيرات والتحفيزات دوراً محدوداً ( القتلة ء۲ء!اا »٠۸٠‏ الصقر المالطى 
«The Maliese Falcon‏ الغير usieەاول‏ قا) فالنصوص السردية الأولى غالبا ما 
يتتجها الرواة الذين يجدون قى الخطاب بعداً يعدوته أكثر أهمية من بعد السردء أو 
ينتجًّها الرواة الذين يعون بذكاء مجانيةء وحتى زيف» أى سرد» أو مجانية نمط معين 
من السرد» ويناءٌ على ذلك يحاولون التخلص منه. أما النصوص السردية الثانية 
فينتجها الرواة الذين يشعرون باطمئنان تام للسرد أى الرواة الذين يرغبون» لأسباب 
مختلفة » فى ضرورة نقلها من محيطها المعتاد. وفخلا عن ذلكء يمكن التفسيرات 
والتحفيزات أن تقدم نفسها بما هى عليه أي من جهة أخرى» يمكن أن تخفى طبيعتها 
عن طریق إخفاء نفسها بشکل کامل تقریباً. إن راوی بلزاك أو ستندال 516٣۵۸2۱‏ 


)٠١(‏ انظر بهذا الصدد: 
Gerard Genette, “Vraisemblance et matiwation" in his Figures Il (paris : seuil, 1969).‏ 
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لايتردد فى التصريح بضرورة تفسير فكرة ما وفعل ماء أو حالة ما. " نحن مكرهونء 
فى هذا اموضوع» وللحظةء على قطع هذا المشروع الجرئ كيما نقدم تفصيلاً أساسياً 
سيفستّر» إلى حد ماء شجاعة الدوقة فى إطلاع فابريسيه على هذا القرار الخطر ". 
ولكن رواة فلوبيرء لاسيما بعد مدام بوفارى» غالباً ما يبدون على درجة من الغموض. 
فلا نعود نعرف» حقيقةء ما اذا كانت جملة معينة تفسر جملة أخرى» أو ما إذا كانت 
تلحقها أوتسبقها حسب: " إنه يحشد جيشاًء أصبح الجيش أآكبرء فأصبح هو مشهوراً 
ومطلوباً ". يمكن التفسيرات أن تقدم فى شكل قواعد كلية أو قوانين عامة كما هو 
الحال لدى بلزاك وزولا ٩201ء‏ أو يمكنها ان تتفادى» قدر الإمكان»التعميم بأسره كما هو 
الحال فی روایات سارتر 51۲۵وسیمون دی بوفوار rأo Simone de Beauv‏ › ویمکن 
التفسيرات أن تعارض أو تؤكد أحدها الآخرء ويمكن أن تتكرر أو أن تستخدم منفردة. 
ويمكن أن تظهر فى اللحظات الاستراتيجية فقط. أو أن تحدث فى أى مكان من السرد. 
فكل زمن يشكل نمطا مختلفا من السرد. 


تصنیف امروی علیهم 


بمقدورنا أن تمیز ‏ بفضل العلامات التی تصف المروی عليه - أى سرد طبقاً لنمط 
المروى عليه الذى يوجه إليه السرد. ومن غير المجدى تمييز الأصناف المختلفة للمروى 
عليهم - بسبب كونها واسعة جداً ومعقدة جداً وغير دقيقة جداً - طبقاً لحساسيتهم» 
ومكانتهم الاجتماعية. أو معتقداتهم. ومن جهة أخرى» سيكون من السهل نسبياً 
تصنيف المروى عليهم طبقاً لوضعهم السردىء» ولموقعهم فى ما يتعلق بالراوى 
والشخصدات والسرد. 

إن نصوصاً سردية عديدة لاتبدى نها تخاطب شخصاً محدداً: فليس ثمة 
شخصية تؤدی دور اللمروی علیه» ولا مروی عليه یذکره الراوی» سواء کان بشکل 
مباشر (" من دون شك» عزيزى القارئ» إنك لن حبس فى قنينة زجاجية ) أم بشكل 
غير مباشر (" تادراً ما أمكننا أن نعمل شيئاً خر غير أن نقطف إحدى أزهارها 

- 66 - 


ونقدمها إلى القارئ ). إن الدراسة التفصيلية لرواية مثل التربية العاطفية أو عوليس 
تکشف عن حضور الراوی الذى يحاول أن يكون متخفياً وهو يتدخل» على نحو ضيق. 
فى مجرى الأحداث, ولذا فإن اختباراً شاملا للسرد» الذى يبدو أن ليس له مروى عليهء 
يتيح اكتشاف هذا المروى عليه كما هو الحال فى العملين المذكورين آنفاً» بالإضافة إلى 
الحرم و الغریب و قلب بسیط. إن راوى قلب بسيط مثلاًء لايشير إلى زمن منفرد 
للمروى عليه بطريقة واضحة. وعلى الرغم من ذاك؛ ففى سرده ثمة فقرات عديدة 
تصرح» على نحو واضح تقريباًء بانه يخاطب شخصاً ما. وهكذاء فان الراوى هو الذى 
يحدد الأشخاص الذين ذكر أسماعهم الصحيحة: " رويلينء ا مزارع من جيوفوسيه ... 
لايبارء المزارع من توكيه ... م. بورياس» محام سابق ". والراوى لايستطيع أن يحدد 
لنفسه رويلين ولايبار أو م. بورياس» بل يجب أن يحددهم من أجل المروى عليه الذى 
يحكى له. وعلاوة على ذلك» يلجا الراوى» غالباًء إلى المقارنات من أجل أن يصف 
شخصية ماء أو أن يعين حادثة ماء وإن كل مقارنة تحددء على نحو أكثر دقةء نمط 
العالم الذى يعرفه المروى عليه. وآخيراًء يشير الراوى» أحياناًء إلى التجارب التى 
تتجاوز حدود النص (" ذلك الغموض الذى يشملنا به مشهد الرجال الأفذاذ "). التى 
تقدم دليلاعلى وجود المروى عليهء وتقدم معلومات عن طبيعته. وهكذا» حتى لو كان 
المروى عليه متخفياً فى نص سردى ماء فإنه موجود رغم ذلك ولن يتم نسيانه مطلقاً. 
وفى نصوص سردية عديدة أخرى» إذا لم يمد امروى عليه من شخصية ماء فإن 
الراوى هو الذى ينوه به بوضوح على الأقل. والراوى يشير إلى المروى عليه بشكل 
متكرر تقريباًء ويمكن أن تكون إشاراته مباشرة تماماً (يوجين أونيجنء الكأس الذهبيةء 
توم جونز) أو غير مباشرة تماما ( الرسالة القرمزيةء دكان التحف العتيقةء مزيفو 
النقود). وكما هو حال المروى عليه فى قلب بسيطء ليس لهؤلاء امروى عليهم أسماء 
وليس لدورهم فى السرد أهمية دائماً. ومع ذلكء ويسبب الفقرات التى تعينهم بطريقة 
جليةء فمن اليسير رسم صورهم» ومعرفة ما يفكر به راويهم عنهم. فقى بعض الأحيانء 
وفی توم جونزء يقدم الراوى معلومات وفيرة عن المروى عليه الذى يحكى لهء وغالباً ما 
ينفرد به» ويبذل له النصح مراراً وتكراراء بحيث يصبح المروى عليه كأى شخصية 
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محددة على نحو وأاضح. 

وفى أغلب الأحيانء وبدلا من مخاطبة المروى عليه الذى لايجسد شخصية معينة ‏ 
سواء أكانت الخاطبة صريحة أم ضمنية ‏ یروی الراوی قصته لآى شخص كان ( قلب 
الظلامء شكوى بورتنوى» نحوس الفضيلة). ويمكن أن توصف هذه الشخصية بطريقة 
تفصيلية تقريبا. فنحن لانعرف شيئاًء على وجه التحديدء عن الدكتور سبيلفوغل فى 
رواية شكوى بورتنوى» فى ما عدا أنه لايفتقر إلى حدة الذهن. ومن جهة أخرى» وفى 
رواية «نحوس الفضيلة» نكون محيطين بحياة جوليت كلها. 

إن المروی عليه - الشخصية ریما لایؤدی دوراً آخر فى السرد غير دوره كمروى 
عليه «قلب الظلام». ولكنء ريما يؤدى أدواراً أخرى أيضاًء وليس من النادرء بالنسبة له 
أن يكون» مثا راوياً فى الوقت عينه. وفى رواية اللاأخلاقى يصغى أحد الأشخاص 
الثلاثة إلى ميشيل وهو يكتب رسالة طويلة إلى أخيه. وفى هذه الرسالةء يكرر القصة 
التى آخبره بها صديقهء ويتضرع إلى أخيه أن يخلص ميشيل من تعاستهء وأن يسجل 
ردود أفعاله الخاصة بإزاء السرد» فضلا عن الظروف التى ادت إلى وجوده الراهن بكل 
أثره الشديد. وفى بعض الأحيان» يمكن أن يكون المروى عليه قى قصة ما هو الراوى 
لهذه القصة فی الوقت نفسه. فهو لايميل إلى آن وجه السرد إلى ى شخص غير 
نفسه. وفى رواية الغثيان مثلا كما فى أغلب الروايات المكتوبة فى شكل يومياتء 
یعتمد روکانتان علی أن یکون هو فقطء قارئ یومیاته. 

مرة أخرى إذن» يمكن أن يكون المروى عليه الشخصية متاثراً إلى حد ماء 
ويمكن ان يؤثر فيه - إلى حد ما - السرد الذى يوجّه إليه. ففى رواية قلب الظلامء 
لاتحدث القصة التى يرويها مارلى لزملائه أى تغيير فيهم. وفى رواية اللاأخلاقىء فإن 
المروى عليهم التلاثة - إذا لم يكونوا مختلفين الآن عمّا كانوا عليه قبل وصف ميشيل _ " 
يستحوذ عليهم شعور غريب بالقلق ". وفى رواية الغثيان ‏ كما فى أعمال عديدة أخرى 
يكون فيها الراوى امروئ عليه الذى يحكى له - يتغير المروى عليه تدريجياً ويعمق بفعل 
الحوادث التى درويها لنفسه. 
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وأخيراًء يمكن أن يمتّل المروى عليه الشخصيةء بالنسبة للسرد. شخصاً أساسيا 
إلى حد ماء ولايمكن استبداله بوصفه مروياً عليه. ففى رواية «قلب الظلام» ليس من 
الضرورى لارلى أن يجعل من رفاقه فى نيليه مروياً عليهم يخاطبهم. وريما سيكون 
قادراً على أن يروى قصته إلى أية مجموعة أخرىء» وريما سيكون بإمكانه أن يحجم عن 
روايتها على الإطلاق. ومن جهة أخرى» رغب ميشيل» فى رواية اللاأخلاقى» فى 
مخاطبة أصدقائه» وجمعهم حوله لذلك السبب. إن حضورهم فى الجزائر يمنحه أملاً: 
فمن المزکد آنهم لن بدینوه» وریما سيفهمونه» ومن الؤکد آنهم سیساعدونه على تجاوز 
حالته الراهنة. وقى حكايات ألف ليلة وليلة يعنى الاستحواذ على الخليفةء كونه مروياً 
عليه» القارق بين الحياة وا موت بالنسبة لشهرزاد. فإذا ما رفض الإصغاء إليهاء قسوقف 
تموت. ولذاء فهو المروى عليه الوحيد الذى يمكن أن تستحوذ عليه. 

إن المروى عليه - سواء أكان ينتحل دور الشخصية آم لاء وسواء أكان بالإمكان 
استبداله أم لاء وسواء أكان يؤدى بضعة أدوار أم دوراً واحداً فقط - يمكن أن يكون 
مصغيا ( اللاأخلاقى» نحوس الفضيلةء ألف ليلة وليلة)» أو قارئاً ( آدم بيد» الأب 
غوريوء مزيفو النقود). ولعل من غير الضرورى أن يصرح النص» بوضوح» عما إذا كان 
المروى عليه قارئاً أم مصغياً. ويمقدورنا القول إن المروى عليه فى هذه الحالات» هو 
القارئ عندما يكون السرد مكتوباً (هيروديا) ومصغياً عندما يكون السرد شفوياً 
(آنشودة رولان). 

یمکنناء على الأرجح» أن نفکر فی تمییزات أخرى أو أن نؤسس أصنافاً أخرىء 
ولكن على أية حال» يمكننا أن نرى دقة وإحكام طويولوجيا روه اه صر السرد إذا ما 
كانت مبنية ليس على الرواة فقطء وإنما على المروى عليهم كذلك. والنمط نقفسه من 
الرواة يمكن أن يخاطب أنماطاً مختلفة جداً من المروى عليهم. وهكذاء فإن لويس فى 
بؤرة الأفاعى» وسالافين فى يوميات سالافين» وروكانتان فى الغثيانء هم ثلاث 
شخصيات تدون اليوميات وتعى الكتابة وعياً تاماً. بيد أن لويس يغير المروى عليهم 
لمرات عدة قبل أن يقرر الكتابة إلى نفسهء وسالافين لايعد نقسه القارئ الوحيد 
ليومیاته» ویكتب روكانتان إلى تفسه حصراً. إذنء ومرة أخرى» يمكن ارواة مختلفين أن 
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يخاطبوا مروياً عليهم من النمط نقفسه. إن رواة رواية قلب بسيط ورواية الوضع 
البشرى بالإضافة إلى ميروسو قى رواية الغريب كلهم يخاطبون المروى عليه الذى هو 
ليس شخصية من شخصيات العمل» وهو ليس على معرفة بهم وغير متالف مع 
الأشخاص الاثلين فى النص ولا مع الحوادث المروية. 

وعلى الرغم من ذلك فإن مفهوم المروى عليه ذو أهمية ليس» فقطء بالنسبة 
لطبولوجيا التوع السردى ولتاريخ التقنيات الروائية. وفى الحقيقةء فإن هذا المفهوم 
مفيد جدأء لأنه يتيع دراسة أفضل للطريقة التى بها يؤدى السرد وظيفته. وفى 
النصوص السردية بأسرها يقوم الحوار بين الرواة وا لمروى عليهم والشخصيات'. 
يتطور هذا الحوارء والسرد نتيجة لذاكء بوصفه وظيفة للمسافة التى تفصلهم عن 
بعضهم البعض. وفى تمييز المقولات المختلفة للمروى عليهمء فإننا قد استخدمنا هذا 
المفهوم» ولكن من دون الإسهاب فيه كثيراً: فمن الواضح أن المروى عليه الذى يشارك 
فى الحوادث المدونة هوء بمعنى معينء أكثر قرياً إلى الشخصيات من المروى عليه الذى 
لم يسمع بهم. ولكن فكرة المسافة ينبغى أن تعمم. ومهما تكن وجهة النظر المتبناة - 
سواء كانت أخلاقيةء أو فكريةء أو انفعاليةء أو مادية - فالرواة والمروى عليهم 
والشخصيات يمكن أن يكونوا وشيقى الصلة إلى حد ماء ومتحولين من التماثل التام 
إلى التقابل التام. 

... وكما أن هناك بضعة رواةء ويضعة مروی عليهم» ويضع شخصيات فى نص 
ماء فإن تعقد الصلات وتنوع المسافات التى تقام بينهم يمكن أن تكون دالة تماماً. وعلى 
أية حال» فإن هذه الصلات وهذه المسافات تحدد» فى نطاق واسع» الطريقة التى بها 
تطرى قيماً معينة وترفض قيماً أخرى فى سرد ماء والطريقة التى بها تؤكد أحداثاً 
معينة وتهمل أحداثاً أخرى بصمت تقريباً. إنها تحدد» أيضاًء طابع السرد وطبيعته 


الصميمة. وفى رواية أجراس الحفلة مثلاء فإن الطابع يتغير تماماًء وليس بوسعه سوى 


)١١(‏ نحن تتيع هناء فى مسالة تحويل المثظور» واين بوث فى كتايه: 
The Rhetoric of Fiction, pp. 155 ff.‏ 
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التغير حالما يقرر الراوى» مرةء إظهار صداقته للمروى عليه لبحدث بأمانة كبيرة ويشكل 
مباشر أكثر مما كان يفعل من قبل» وينبذ التهور الرومانسی» يصبح شبه موضوعى؛ 
وبتركه الاستقلال الزائف» يصبح أخوياً. ومن جهة أخرىء تعتمد تأثيرات ساخرة عديدة 
فى السرد على الاختلافات الموجودة بين صورتين من صور المروى عليه أو بين 
مجموعتين من المروى عليهم كما فى روأيتى نحوس الفضيلة و فيرترء وتعتمد على 
المسافة الموجودة بين الراوى والمروى عليه من جهةء والراوى والشخصبة من جهة أخرى 
كما فى رواية غرام سوان» وتعتمد, أيضاً ومرة ثانيةء على المسافة بين الراوى والمروى 
عليه كما فى رواية توم جونز. وينش'ً تعقّد الوضع» أحياناًء من تزعزع المسافات بين 
الراوى وا مروى عليه والشخصيات. وإٍذا کان ذنب ميشيلء أو براعخهء ليسا تابتين ثباتاً 
واضحاء فإن مرد ذلك إلى حد ماء إلى أنه يجد نفسه»أحياناء قادرا على التغلب على 
المسافة التى تفصله عن أصدقائهء أو بتعبير أقضل » أن أصدقاءه غير متيقنين من 
مقدار المسافة التى يريدونها بينهم وبينه .... 
وظانف المروی عليه 


إن نوع المروی عليه الذی نجده فی نوع سردی معین» والعلاقات الت تربط المروىی 
عليه بالرواة والشخصيات والمروى عليهم الآخرينء والمسافات التى تفصله عن القراء 
المثاليين أو الفعلبين أو الحقيقيينء أن هذا كله يحدد طبيعة السرد. إلا أن المروى عليه 
یمارس وظائف آخری آکبر وهم کثیراً أو قلیا وظائف تخصه هو کثيراً آى قليلاً. 
والأفضل أن نحصى هذه الوظائف وندرسها تفصيلياً. 

إن الور الأكتن و وها اللن ئة لمرو غلنة هى بعتي معين: كوه ناقا 
وسيطاً بين الراوى والقارئ (أو القراء)ء أو بين المؤلف والقارئ (و القراء). وهناك قيم 
معينة يجب الدفاع عنهاء أو هتاك أنواع من الغموض يجب توضيحهاء ويتم تحقيق ذلك 
من خلال الأحاديث الجانبية (65هاء ت) التى توجّه إلى المروى عليهء ويجب التأكيد على 
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أهمية سلسلة من الحوادثء ويجب على المرء أن يعيد تأكيد وتسويغ - أو أن يعيد الشك 
بأفعال معينةء أو أن يؤكد اعتباطيتهاء ويتم تحقيق ذلك من خلال توجيه علامات إلى 
المروى عليه. ففى رواية توم جونز مثلاء شرح الراوى للمروى عليه ضرورة التعقل من 
أجل صيانة الفضيلةء وهو شرح يتيح لنا تقييم بطله بشكل أفضل» فهو فاضل ولكنه 
غير متعقل: " إن التعقّل والاحتراس ضروريان حتى بالنسبة لإإنسان الفاضل ... فلا 
يكفى أن تكون غاياتك بله أفعالك» خيّرة أساساء بل عليك أن تحرص على أن تبدو 
كذلك '. وعلى هذا النحوء نحن نعرف أنه على الرغم من أن لغراندن متكبّرء إلا أنه لم 
کی کی ايارسل خم هاما الو ع لدی 
يتوجه إليهء بقوله: " ذلك لايعنى» فى الحقيقةء أن لغراندن لم يكن صادقاً عندما نذد 
بالمتكبرين ' . وفى الحقيقةء فإن عملية التوسط لاتكون بهذه الصورة المباشرة دائما: 
على ذلك قان العاهاج بين الرانى وا روي علية ختطور أخيانا فى ضخغة ساخرة 
والقارئ لايستطيع دائماً أن يؤول عبارات الراوى للمروى عليه تأويلاً حرفياً. فهناك 
تواقل ويسيطة أخرى» يمكن تصورهاء غير الأحاديث الجانبية. المباشرة والصريحة. 
المىجّهة إلى المروى عليهء وهى ممكنات التوسط بين المؤلفين والقراء. فالحوارات 
والإستعارات والحالات الرمزيةء والإلاعات إلى نظام فكرى معين أو إلى عمل فنى 
معين» هى جميعها بعض من طرائق التأثير فى القارئ» وتوجيه آحكامهء والسيطرة 
على ردود آفعاله. وفضلا عن ذلك» فإن هذه الطرائق هى المناهج التى يفضلها كثير من 
الروائيين المحدثين إن لم يكن أغلبهمء ريما بسبب أنهم يمنحونء أو يبدو أنهم يمنحونء 
حرية أكبر القارئ» وريما بسبب أنهم يجبرونه على مشاركة أكثر فعالية فى تطور 
السرد» أوريما لأنهمء ببساطةء يبدون عناية بالواقعية. إن دور امروى عليه كونه وسيطا 
هو دور مختزل فى هذه الحالات. فكل شىء يجب أن يمر عبر المروى عليهء مادام كل 
شىء- الاستعارات» والإلاعات, والحوارات - ما يزال موجَهاً إليهء ولكن ليس ثمة شىء 
معدل وليس ثمة شىء مفسر للقارئ من خلال ما يمر عبر المروى عليه. ومهما تكن 
ميزات نمط الوسيط هذاء فإنه» مع ذلك ينبغى أن يلاحظ من وجهة نظر معينةء أن 
العبارات المباشرة والصريحة التى يوجهها الراوى إلى المروى عليه هى وسيط أكثر 
72 


تنظيماً وتأثيرأً. تكفى جمل قليلة لأن تؤسس الدلالة الحقيقية لأى فعل فجائى أو الطبيعة 
الحقيقية لأية شخصيةء وتكفى كلمات قليلة لتيسير تأويل حالة معقدة. وعلى الرغم من 
ذلكء يمكننا أن نتساعل عن الإدراك الجمالى غير المحدود لستيقن فى رواية صورة 
الفنان فى شبابه»ء أو عن دلالة فعل خاص فى رواية وداعاً للسلاح فنحن نعرف» دائما 
أو تقريبا دائما وطبقا للنص» حقيقة ما يشغل بال فابريسيه و لاسانسيفيريناء أو ما 
يثير اهتمام الآنسة ميشونو". 

إن المروى عليه يمارس» علارة على وظيفة التوسطء وظيفة خلق الشخصيات قى 
أى قص.... وفى حالة الراوى بوصفه شخصيةء فإن وظيفة خلق الشخصيات مهمة على 
الرغم من أنها يمكن أن تختزل إلى الحد الأدنى هنا: لأنه على مسافة من كل شىء 
على فة من تقمتة ولان غرانته وعرات تعكعدان على هد اة > قرول لن 
یعرف كيف ينهمك فی حوار حقیقی مع المروی عليه الذی یحکی له وهكذا لایمكن 
وصفه من خلال هذا الحوار. ومع ذلكءفإن العلاقات التى يقيمها الراوى بوصقه 
شخصية مع المروى عليه الذى يحكى له تكشف بقسط وافر - إن لم يكن بقسط أوفر - 
عن شخصيته أكثر من أى عنصر فى السرد. ففى رواية المتدينة مuهاوااه۴‏ هاء تبدو 
الأخت سوزان - بسبب تصورها عن المروى عليهء وأحاديثها الجانبية المىجهة إليه- 
ساذجة قليلا وماكرة كثيرأًء وجذّابة أكثر مما ترغب فى أن تبدو عليه. 

وفضلا عن ذلك» فإن العلاقات بین الراوی وا مروی عليه فى نص ماء ريما تؤكد 
موضعة واحدة» وتوضح أخرى» أو تعارض موضعة أخرى مع ذلك. وغالبا ما تشير 
الموضعة » مباشرة, إلى الحالة السرديةء والقص بوصفه موضعة هو الذى تكشف عنذه 
هذه العلاقات. فموضعة القص كونها موضعة حياة فى ألف ليلة وليلة مثلاء يؤكدها 
موقف شهرزاد من الخليفة والعكس بالعكس» فالبطلة ستموت إذا ما قرر المروى عليه 
الذى تحكى له الكف عن الإصقاء إليها مرة آخرىء تماما مثلما تموت الشخصيات 
الأخرى الموجودة فی السرد لأنه لن یصغی إلیهم: وعلی نحو أُساسیء فإن أى سرد 

(۱۷) انظر بهذا الصدد كتاب واين بوث المذكور فى أعلاه. 
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مستحيل من دون مروى عليه. ولكن؛ غالباً ما تكشف الموضوعات التى لاتعنى بحالة 
السرد ۔ آو ریما تعنی بھا علی نحو مباشر فقط ‏ عن مواضع الراوی والمروی عليه فى 
علاقة أحدهما بالآخر. ففى رواية الأب غوريو يحتفظ الراوى بعلاقات السلطة مع المروى 
عليه الذى يحكى له. فالراوى» منذ البدايةء يحاول أن يستبق اعتراضات المروى عليهء 
وأن يهيمن عليه ويقنعه. فكل الوسائل مستخدمة: فالراوى يتملق» ويتضرع» ويهدد› 
ويهزاًء وفى التحليل الأخيرء فإنتا نتوقع نجاحه فى الحصول على أفضل مروى عليه 
يحكى له. فقى الجزء الأخير من الروايةء عندما وضع فاوترين فى السجنء والأب غوريو 
يُحتَضسّر, فإن الراوى نادراً ما يخاطب المروى عليه. ذلك لأن الراوى كان قد ريح 
المعركة. فهو الآن واثق من تتائجهء ومن هيمنتهء ولم يعد بحاجة لقعل أى شىء سوى 
أن يروى القصة. إن هذا النوع من الحروب» وهذه الرغبة فى السلطةء يمكن أن توجدا 
على مستوى الشخصيات. ويحدث الصراع نفسه على مستوى الأحداثء وعلى مستوى 
القص كذلك. 

إذا كان المروى عليه يسهم فى موضوعاتية السردء فإنه جزء من إطار سردى 
دائماًء وهو غالبا جزء من إطار عينى يكون فيه الرواة والمروى عليهم هم كلهم 
شخصيات ( قلب الظلام» واللاأآخلاقىء والديكاميرون). والنتيجة هى جعل السرد يبدو 
وکانه طبیعیا جدا. فالمروی علیه» شانه شان الراوى» يؤدى دورا لاينكر فى احتمالية 
المطابقة. وأحيانا يقدم هذا الإطار العينى نموذجاً يتطور به عمل ما أو سرد ما. وفى 
رواية الدیكاميرون أو فى رواية هبتامیرون ۳۲۲٥۸‏ 1۸11ء من المتوقع أن يصبح کل 
واحد من المروى عليهم راوياً على التتابع. إن المروى عليه يمثل فى هذه الظروف عنصراً 
أساسياً بالنسبة لتطور السرد» أكثر من كونه مجرد علامة أو مؤشر على احتمالية 
المطابقة. 

وأخيراًء يجب أن ندرس المروى عليهء أحياناًء كيما نكتشف حركة سرد أساسية. 
ففى رواية السقطة مثلاء يمكننا أن نعرف _ من خلال دراسة ردود أفعال المروى عليه 
الذى يحكى له كليمنس فقط ‏ ما إذا كانت مجادلات البطل مفحمة جداً إلى درجة 
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لاتقاوم» أو على العكس» ما إذا كانت تمثل وسيلة بارعة ولكن غير مقنعة. ومن دون 
ريب» لايقول المروى عليه كلمة واحدة خلال الرواية برمتهاء ونحن لانعرف ما إذا كان 
کلیمنس یخاطب نفسه آم یخاطب شخصاً آخر: فنحن نفهم» فقطء من تعليقات الراوی 
أن ا مروی علیه» شانه شان الراوی» برجوازى فى أربعينياته» وياريسى» وحسن 
الإطلاع على دانتى والكتاب المقدس» وأنه محام.... وعلى الرغم من ذلكء لايمثل هذا 
الغموضء الذى يؤكد الازدواج الأساسى لعالم البطل» مشكلة بالنسبة للقارئ الذى 
يرغب فى اكتشاف الطريقة التى يحاكم بها كليمنس فى الرواية: ومهما تكن هوية 
المروى عليه فإن الشىئ الوحيد الجدير با للاحظة هو مدى موافقته على فرضيات البطل. 
فخطاب هذا ا محاوره الشديدة باطراد. ويصبح أسلوب 
كيفش أكثن قتا التطر؛ وة أكثر تحقهدا علدا يتقدم ي السرد وبقلت مته ارون 
عليه. وفى بعض المرات» وفى القسم الأخير من الروايةء يظهر مهزوزاً على نحو خطر. 
فإذا لم يكن كليمنس» فى نهاية رواية السقطةء مهزوماًء فإنه بالتاكيد لم يكن منتصراً. 
وإذا ام تكن قيمه ونظرته إلى العالم والناس زائفة تماماًء فإنها غير صحيحة على تحو 
لايقبل الجدل. فريما ثمة مهن أخرى غير مهنة نائب الحاكم» وريما توجد طرائق أخرى 
مقبولة للعيش غير طريقة كليمنس. 

وهكذاء يمكن المروى عليه أن يمارس سلسلة كبيرة من ااوظائف فى السرد: فهو 
يمثل حلقة وصل بين ااراوى والقارئ» وهو يساعد على تأسيس الإطار السردى» ويفيد 
فى تمييز الراوى» ويؤكد موضوعات معينةء ويسهم فى تطوير الحبكةء ويصبع الناطق 
عن أخلاق العمل. واعتماداً على ما إذا كان الراوى بارعا أم غير كف» واعتماداً على 
ما إذا كانت مشكلات التقنية السردية تثير انتباهه أم لاء واعتماداً على ما إذا كان 

ہه يتطلبها ام لاء فسوف يكون ا علیه» من الواضح» مهماً تقریباء وسیؤدی 
عدداً من الأدوار الكبيرة أو الصغيرةء وسيكون مستّخدماً بطريقة دقيقة وأصيلة تقريباً. 
ومثلما ندرس الراوی كيما نقيم تنظيم السرد» ومقاصده» ونجاحه» فإننا ينبغى» أيضاء 
أن نختبر المروی عليه كما نفهم» إلى حد بعيد /أو على نحو غير اعتيادىء» أوالياته 
ودلالته. 
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إن المروى عليه من العناصر الأساسية للسرد بأسره. والاختبار الشامل مما يمقهء 
ودراسة العمل السردى بوصفه متكوناً من سلسلة من العلامات المىجهة إليهء يمكن أن 
تؤدى إلى قراءة مخططة بوضوح» وإلى خلق أعمق للشخصيات الروائية فى العمل. 
ويمكن أن تفضى هذه الدراسةء أيضاًء إلى طوبولوجيا دقيقة جداً للنوع السردى. 
وإلى قهم أوسع لتطوره. ويمكن أن تقدّم إدراكاً أفضل بالطريقة التى يؤدى بها السرد 
وظيفتهء وتقبيما أكثر دقة لنجاحه من وجهة نظر تقنية. وغى التحليل الأخيرء يمكن أن 
تفضى بنا دراسة المروى عليه إلى فهم أفضلء ليس للنوع الأدبى فقطء وإنما لأقعال 
التواصل باسرها. 

ترجمتها إلى الإنجليزية 


Francis Mariner 
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وصبف البنمالشعيةمتنراة أقصيدة بودي : القطط' 


مرشرل ریفاندر 


الشعر لغةء ولكنها لغة تحدث تأثيرات لايحدثهاء بصورة ثابتةء الكلام العادى» 
وهناك افتراض معقول مفاده أن التحليل اللسانى لقصيدة ما يتعين عليه أن يكشف عن 
سمات محددةء وإن هناك علاقة سببية بين وجود هذه السمات فى النص وشعورنا 
التجريبى بوجود القصيدة أمامنا. إن فعل التواصل - إرسال رسالة من متكلم إلى 
مخاطب ‏ مشروط بالحاجة التى يلبيها: فالبنية اللفظية التى يعتمد عليها عامل التواصل 
هى التى تكون موضع التركيز. وفى اللغة العادية المستخدمة للأغراض العمليةء يكون 
التركيزء عادة» على سياق الموقف» أى على الواقع الذهنى أو المادى الذى يشير إليهء 
ويكون التركيزء أحياناء على الشفرة ١٠4٥ء‏ المستخدمة فى نقل الرسالةء أى على اللغة 
نفسهاء إذا ما بدا هناك عائق أمام فهم المخاطًب وهلم جرا. ويكون التركيزء فى حالة 
الفن اللفظى» على الرسالة كغاية فى ذاتها وليست مجرد وسيلة: فالتركيز يكون على 
شكل ارال تفه قرا فابقا ولأمتفيرا وسكقاة ابا عن الظرف الخارة: 
والنظرة المجردة تعزو هذه ااخاصية الثابتة واالافتة النظر إلى وحدة أعلى وتركيب . 
أعقد: فالقصيدة تتبع قواعد متعددة (مثل الوزن والقيود المعجميةء الغ)ء وتتكشف - 
أكثر مما تتكشف عنه التفوهات العرضية ‏ عن العديد من العلاقات المتبادلة والبارزة 
بين عناصرها المكونة. 

ومن أجل هذه السمات» اقترح رومان ياكويسون صيغة عامة. فالاختيار -٥عامs‏ 
هنا والتالیف ١٥1iةہ‏ اط ”٥ء‏ مبدآن تنظیمیان أساسيان للكلام. ا الاختيار على 
التماثل ٠٠٠١‏ اسوه (علاقة استعارية)ء أما التشابه أو التعارضء فالتكلم يعين 
موضوعه عن طريق أحد المترادفات المتاحة والمتنوعةء ومن ثم يقول ما يتعين عليه قوله 
حوله (المسند) من خلال اختيار آخر من مجموعة اخرى من الكلمات القابلة للتبادل 
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النموذج .(”و1١ة4۲م)‏ ومن تاليف هذه الكلمات» ى تجاورهاء تنتج جملة. ورومان 
ياكوبسون يحدد البنية الشعرية بأنها بنية يميُّزها " إسقاط مبداً التماثل من محور 
الاختيار على محور التاليف ". وعلى سبيل المثالء تتالف الكلمات فى متواليات 
إيقاعية مقفاة ومتجانسة استهلاليا نتيجة تماثها الصوتى» ويؤسس هذاء حتماًء 
توازنات دلالية بين هذه الكلمات» ويناء على ذلكء تدرك معانيها الخاصة كونها متعالقة 
عن طريق التشابه (استعارة أو تشبيه) أو عن طريق التعارض (تضاد). 

وهذا يعنى أن تكرار الأشكال المتماتلةء أى الترازى ”كااعااة/2م»هو العلاقة 
الأسامسنتة القودة للشعر؛ وبطبيغة الحا مادامت اللغة نظاما موقا من تة 
مستويات يتركب أحدها على الآخر (المستويات الصوتيةء والفونولوجيةء والنحوية. 
والدلاليةء وإلخ) فإن التوازى يكشف عن نفسه فى أى مستوى من هذه المستويات: 
فالقصيدةء إذن» متوالية لفظية تتكرر من خلالها العلاقات نفسها بين المكونات وعلى 
مستويات مختلقةء والقصة نفسها تحكى ببضعة طرائق فى الوقت نفسه»ء وبالطريقة 
نفسها فى بضعة مرات. ويشكل مقيدء يمكن أن نحدد ثانية بمصطلحات بنيوية كتا قد 
ذكرناء مرةء آنها تعريفات أساسية فنقول: البنية نظام مؤلف من بضعة عتاصرء ولا 
يمكن أن يخضع أحد هذه العناصر للتغير من دون إحداث تغيير فى العناصر الأخرى 
كلهاء وهكذاء فان النظام هو ما يسميه علماء الرياضيات الكمية الثابتة ۷۲2۸ء 
وتتولد عن هذه التحويلات المىجودة ضمن الكمية الثابتة مجموعة من النماذج من النمط 
نقسه (آى الأشكال غير القابلة للتحول آلياً)ء أو مجموعة من المتغيرات .ئا vara‏ 
فالكمية الثابتة هىء بطبيعة الحالء تجريد يتم الوصول إليه عن طريق تحديد يبقى ثابتاً 
بإزاء هذه التحولات» ولذلك نحن قادرون على ملاحظة البنية فى شكل هذا التغير أو 
ذاك فقط. والآن» فإننا مستعدون لأن نتفق مع كلود ليفى شتراوس على أن القصيدة 
بنية تشتمل» فى ذاتهاءعلى متغيراتها التى تنتظم على احور العمودى للمستويات 
اللسانية المختلفة. وعلى ذلك يمكن وصف القصيدة على نحو مستقلء ولذلك لسنا 
Roman Jakobson, “Linguistles and Poetics in Style in Larguage. ed T. A. Sebeok (Cam-‏ )\( 
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بحاجة إلى توضيح فرادتها عن طريق البحث المضنى لتحديد طبيعة مفاهيم مثل 
اللاقواعدية كك /ة نا-٣"‏ أو الانحراف عن المعيار. وإن مقارنة التغيرات» 
بوصفها شرطاً أساسياً التحليل, ينجز بمجرد تقطيع النص إلى مستوياته اللسانية 

هذا هو المقترب الذى جربه ياكوبسون وشتراوس» بدقة استثنائيةء على سونيتة 
" القطط " لبودلير. فقد أعلناء ببساطةء أنهما معنيان بوصف ما يينى القصيدة فقط: 
وعلى الرغم من ذلك. فقد توصلا إلى استنتاجات تتعلق بمعنى القصيدة. وحاولا أن 
يريطا القصيدة بنظرة الشاعر الجمالية أو حتى بنفسيتهء وتلك هى حقول علماء الأدب. 
وهذا يثير السؤال الآتى: كيف ننتقل من الوصف إلى الحكم» أى كيف ننتقل من 
فراش التضن الى تراسا رة على القارئ ؟ والتر ةةة اة اة اكل هذة 
المخاقشةء ذلك لأن النقاد عموما ا من أهمية القصيدة (فى ديوان أزهار الشر)على 
أساس آنها نتاج بودلير فى حقبته المبكرة (1847)» ووجدوها اقل تمثیلاً لأسلوب بودلير 
فن القصاف لحري بد أن اشا د على هذا النحوء فقد اعتقد بأنها 
تستحق النشر فى صفحة صديق ماء وعلق عليها آمالاً عريضة فى أن تنال بعض 
الإهتمام» ومن اختارها كتمهيد لقصائد طا المخفقة التى نشرها سنة (851)» 
وأخيراً عدها تستحق العناية. وأن تُْضمُن فى طبعات (ديوان أزهار الشر) التى كان 
يهيي؛ نفسه لها. وإذا ما أمكن للبنيوية أن تساعد على تحديد صاحب وجهة النظر 
ال ا و ي اا ااا ف فا الف الاي 

وعلى أية حال فإن الشىء المهم هنا هو التساؤل عما إذا كانت االسانيات البنيوية 
غير المعدلة ملائمة لتحليل الشعر ملاعمة تامة. يتأسس منهج المؤلفين على فرضية 
مفادها أن أى نظام بنيوى يمكنهما رصده فى القصيدة هو بنية شعرية ضرورة. وعلى 
العكس» لانستطيع أن نفترض أن القصيدة ريما تتضمن بنى معينة لاتؤدى دوراً فى 
وظيفتها وتأثيرها بوصفها (أى القصيدة)عملاً فنياً أدبياًء بحيث لاتكون أمام اللسانيات 
Roman Jakobson, and Claude Lvi- Strauss, “Les Chats de Charles Baudelaire"L'Homme 2‏ ( 


(1962): 5-21. 
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البنيوية من طريقة للتمييز بين هذه البتى اللاموسومة وتلك البنى الفعالة أدبياً. ويالضد 
من ذلك فريما تكون ثمة بنى شعرية تامة لايمكن لتحليل لايتلاعم مع خصوصية اللغة 
الشعرية أن يميزها بحد ذاتها. 

القطط* 

)١(‏ العشاق المالّهون والعلماء الزهاد 

(۲) یحبون كلهم فى مرحلة نضجهم, 

(۲) القطط القوية الأليفةء زهو البيوت.** 

)٤(‏ التى تتحسس البرد بشدة متهم ومهم تالف مكانها. 

(ه) أصدقاء العلم والشهوة 

(1) هم يفتشون عن الصمت» ورهبة الظلماتء 

(۷) وآكانت جهنم جعلت منهم رسّها الجنائزيينء 

(۸) لو كان فى وسعهم أن يطاطئوا زهوهم العبودية. 

)٩(‏ إنهم يتّخذون أوضاعاً نبيلة وهم يفكرون 

)٠١(‏ مثل أوضاع آباء الهول المضطجعين فى أعماق الوحشة.*“* 

)١(‏ الذين يبدون غارقين فى حلم لانهاية لهء 

)۱١(‏ إن أصاايهم الخصبة مملوءةٌ بشرارات سحرية 

(۱۳) وحبیبات ذهب» مثل رمل ناعم 

» اعتمدنا هتا ترجمة خليل الخوري لديوان " أزهار الشر ٠"‏ الصادرة ببغداد 1989ء وكذلك بعض الأبيات من 

قصائد أخرى سوف ترد في المقالة تباعاً. المترجمان 


+ استخدمها الشاعر بصيغة المغرد ( البيت. المنزل ). ( ملاحظة لترجم القصيدة خليل الخوري ). 
««» أوردها الشاعر يصيغة الجمم (الوحشات) (الوحدات). ملاحظة لترجم القصيدة. المترجمان 
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)٠4(‏ رصم بالنجوم أحداقهم السرَية بغموض(". 


Les amoureux fervents et les savants austêres ( 


م 


۱) 
Aiment également,dans leur,mûre saison, ۲) 

Les chats puissants et doux,orgueil de la maison, (") 

Qui comme eux sont frileux et comme eux sédentaires. (£) 


Amis de la science et de la volupté, (o 


IIs cherchent le silence et Ihorreur des ténêbres; ( 


L’Erèbe les eût pris pour ses coursiers funêbres, ( ۷) 
S'ils pouvaient au servage incliner leur fierté (۸) 


lls prennent en songeant les nobles attitudes ( 


(۲) وهذا هو النص الإنجليزي لقصيدة ‏ القطط " بترجمة جين تومبكتز وكاترين ماكزي: 
Fervent Lovers and austere sages‏ 

Love equally, In their season of ripeness, 

Cais, powertul and soft, pride of the household, 

Who like them are easlly chilled and like them sedentary. 
Friends of knowledge and of sensual pleasure, 

They seek out silence and the awfuliness Shadaws, 
Erebus would have taken them as funereal coursers, 

If they could bend their pride to servitude. 

They assume, in their musings, the noble attitudes 

Of great sphinxes stretched in the depth of solitudes, 
Who seem to fall asleep in an endless dream, 

Thelr fecund flanks are full of magic sparks, 

And golden particles, like fine sand, 


Bespangle dimly their mustical pupils. 
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Des grands sphinx allongés au fond des solitudes, ( 5 ) 
۱۹( 
) 
) 


Qui semblent s’endormir dans un rêve sans fin; ( 
Leurs reins féconds sont pleins d'étincelles magiques, ا(‎ ۲ 


Et des parcelles d'’or,ainsi qu’ un sable fin, (\Y 


Etoilent vaguement leurs prunelles mystiques. ( \ ٤( 


يخضع ياكويسون وشتراوس النص إلى تقطيعات فى وزنه ونسيجه الصوتىء 
وقواعده ومعتاهء وهكذا فهما قادران على جمع بضع مجموعات من العلامات المتماقة 
التى تحقق بنية السونيتة. وسأقوم بوصف مختصر للأنظمة التى تم تحقيقها بمثل هذه 
الطريقةء وذلك عن طريق اقتطاع عيَنة من الأنوا ع التى درست. بشكل مقارنء من أجل 
تاشن هدد الأنة: والمنف الى ااه ها هو أن أن فق كيف فة ا لمؤلفان 
تحليلهما. واادلالة القصوى لمجادلاتهما المهملة هنا سوف تتصدى لها مناقشتى لشرعية 
مقتربهما. 

يميز ياكويسون وليفى شتراوس البنى المتتامة أو المتداخلة الآتية: 

)١‏ تقسيم ثلاثى إلى: الرباعية الأولى التى تمثل القطط كونها مخلوقات سلبية 
يرقبها الغرباء والعشاق والعلماء؛ الرياعية الثانية ؛ إذ تكون القطط مخلوقات فعالة 
ولكن» مرة أخرى» منظوراً إليها من الخارج» من خلال قوى الظلام» وهذه الأخيرة- 
منظوراً إليها من الخارج أيضاً - تكون فعالة: فهى تضمر نوايا سيئة نحو القططء 
وتخْيّبها حرية الحيوانات الضئيلة؛ (والسداسية #اءه ءالأبيات الستة الأخيرة من 
السونيتة) تمنحنا رؤية داخلية لأسلوب حياة القطة؛ فريما يكون موقفها سلبياًء ولكنها 
تسلّم بذاك الموقف على نحو فعال. وهكذا ينتهى التقابل بين الفعَال والسلبىء أو ريما 
يلخغى» وتغلق دائرة السونينة. 

يحدد هذه البنية الثلاثية نموذجان متماثلان: الأرل قواعدى تشكله الجمل الثلاث 
امركبة التى تعينها علامات الوقف» وتحددها أيضاً متوالية رياضية فى عدد من 
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عياراتها المستقلة وأشكالها اللفظية الشخصية (لأنها متميزة من الأشكال قى صيغة 
ا ملصدر أو اسم الفاعل)ء والثانى وزنى» إذ توحّد أنظمة القافية الثلاثيتين (كأهء١٠‏ 
أى المقطعين الأخيرين المكون كل منهما من ثلاثة أبيات) فى أبيات ستة أخيرة من 
السونيتةء فى الوقت الذى تفصلهما فيه عن الرباعيتين. وفضلا عن ذلكء تربط هذين 
النموذجين معاً علاقة بين القافية والمقولات النحوبة : فكل قافية مؤنثة "١١١‏ م/* 
تتوافق مع نهاية بصيغة الجمع» وكل قافية مذكرة ١٥‏ اموه" تتوافق مع نهاية بصيغة 
المفرد. 

۲) تقسيم ثنائى يقابل الثمانية ( 1ءء هالأبيات الثمانية الأولى من السونيتة) 
والسداسية. ففى الثمانية تتم رؤية القطط من وجهة نظر ملاحظ خارجى» وتحجز ضمن 
الزمان والمكان (فالكلمتان ۸٥واهء‏ من البيت 2 » و 50۸ا من البيت 3 » تجعلهما 
قافيتاهما ومعنياهما متمائلتين). وفى السداسية تتلاشى وجهة النظر وحدود الزمان 
وا مكان كذلك: فالصحراء تعصف بالمنزل لتكشفه تماماً؛ فأبدية ( فى حلم لانهاية له 

dans leur ,"ûre pqجضi من البیت 11) تمحق ( فی مرا‎ dans un rêve sans fin 
ماھء من البيت 2 )» وفى هذه الحالة يكون التماثل تناقضاء ويؤسسه شكلياً توازى‎ 
بنانَيٴ الكلمة 5١4٥ء وهما البناءان الوحيدان فى القصيدة. ينضم هذا التقابل الإجمالى‎ 
2 مع تقايلين ثانويين: الرباعية الأولى بمقابل الثلاثية الأولى (الكلمة ١0اه" من البيت‎ 
يمقابل الكمة عمءاآ)أاهء من البيت 10ء والكلمة ١١٥ءاهء من البيت 2 بمقابل الكلمة‎ 
م مء من البيت 11ء والرياعية الثانية بمقابل الثلائية الثانيةء القطط فى الظلام‎ 
بمقابل القطط تشع نورأً). فلنأخذ أحد هذين التقابلين الثانويين فقط: فى الرياعية‎ 
الثانية والثلاثية الثانيةء من جهة أولى»ء يكون التعبير( إن أصلابهم الخصبة مملوءة من‎ 
البيت 12 ) مرادفاً للتعبير ( أصدقاء ... الشهوةء من البيت 5)ء وإن أحد القاعلين فى‎ 
أما‎ )٤[( تعنيء في الشعر الفرنسي» القافية التي تنتهي بالصامت‎ 00177١ ۲۸۷١8 ١ القافية المؤنثة‎ ( » 

القافية ا لمذكرة 50٠/1١٠ ۲ر٠ ١‏ تعني؛ قي الشعر الإنجليزيء القافية التي تنتهي بمقطع منبور يعكس القافية المؤنثة 
التي تنتهي بمقطم منبور يليه مقطع غير منبور. وفي الشعر الفرنسي هي القافية التي تنتهي بمقطع لايليه الصامت ([£) 


(معجم مصطلحات الأدبء مجدى وهبةء اتظرء أیضاً:-انم Practical English Prosody, Bernard Blackstone,First‏ 


lished1965. pp 58-67-69‏ الترحمان 
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الرباعيةء والفاعلين الثلاثة فى الثلاثية تشير كلهاء وعلى حد سواء» الى أشياء غير حية, 
ومن جهة أخرى» فإن تناقض الظلام والنور يدعمه تطابق مجموعات من المفردات 
المتوازنة: فالکلمتان (جِهِذْم ظ۴/۵» من البيت 7) و (ظلمات ط168 من البيت 6) 
تحاکی إحداهما الأخرى فى العنى والصوت,» وكذلك الكلمات ( شرارات ااا 6من 
البیت 12) و (حبیہات ذهب 4۲٥۴1٤8 d' ٥۲‏ ممن البیت 13 ) و ( أحداق ۸۴1.E8‏ ٣م‏ 
من البيت 14). 

3) تقسيم شبه تقاطعى يريط الرباعية الأرلى والثلاثية الثاثية. حيث يكون دور 
القطط الذى تؤديه كونها مفعولا به "الكلمة كاه١ء‏ من البيت 3ء والكلمة الاما من 
القن 13:12 ترط من هة اخرى: الزناعة الفانة والفادشة ا رى بحت تكن 
القطط فواعل. يتضمن اقتران الرباعية الأرلى والثلاثية الثانية - الذى ساقتصر عليه 
فى هذا العرض المىجز ۔ التماثلات الشكلية الآتية: يحتوى كلا المقطعين الشحريين 
sانعواً‏ أكثر مما تحويه المقطوعات الشعرية 5١٣م‏ 10ء * الداخلية » فالفعلان الأرل 
والأخير يقيدهما تقاف الأحوال (يحبون كلُهم» من البيت 2 ؛ وترصبّم بالنچوم» من البيت 
4)وهذان هما المقطعان الوحيدان المؤلفان من جمل ذات فاعلين لفعل واحد ومفعول به 
واحد» ويقيّد كل فاعل مفعول به بنعت واحد» الخ وثمة علاقة دلالية تقوم هذه السمات 
كلها: ففى الرياعية الأولى تقوم العلاقة الكنائية ءأ٣ر«‏ ها٠‏ بين الحيوانات ومعبوديها 
(أی القطط والناس الذین یعیشون فی البیت نفسه) بتولید تشابه استعاری 0۴٥٩‏ مام" 
ا٣"‏ فالتعبیر منگهم يتكرر مرتين فى البيت 4 ٠"‏ ويحدث الشي* نفسه فى الثلاشة 
الثانيةء إذ يتيع وصف مجازى مرسل 11٥١‏ ٥٥۵٥٥و‏ للقطط ۔ من خلال استخدام أجرزاء 
مختلفة من جسم القطط ‏ تماهياً استعارياً بالكرن» أو هكذا يقول المحللان. 

+ المقطع الشعري 2اك مجموعة من أبيات الشعر تزيد عادة على الثلاثة. وتتحد في ثظام القافية وفي الرذن 
مع غيرها من المقاطع في القصسيدة الراحدة. (معجم مصطلحات الأدب مجدي وهبة). وكلمة 51223 كلمة إيطالية- من 
الكلمة اللاتينية ١١13ء‏ أي يقف - وتعني موضع التوقًف. أنظر: .0.94-104 ,ل٥٥۴۲‏ ا15 اوم٤‏ /2ء/٠٣‏ المقطىءة 
الشعرية ٠٠١1ء‏ ترجمناها بامقطوعة لكي تميزها من 5172ء وسنشبت الكلمة الإنجليزية كلما وردت. أما معناها 


فیحددہ کتاب ( 0.161 ١ English Pro0,‏ بأنها أحد مقاطع الأرد 0۵0. وهي كلمة إغريقية تعني حرفیاً 


اتحرل )٠١(.‏ وستخدم ليقصد بها أي مقطع شعري يتكوّن من أبيات مخاغة الطول وقافية غير متماشة على الأرجح. 
(انظر ضا 49 (e‏ المترجمان 
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تتموضع هذه الأنظمة الثلاثة أحدها داخل الآخرء وتجعل السونيتة بنية (مغلقة)ء 
ولكن هذه الأنظمة تتواجد مع تظام رابع يجعل من القصيدة بنية مفتوحة النهاية تتطور 
ديناميا من البيت الأول إلى البيت الأخير: أى أن ثمة سداسيتين متساويتين (1.1 -6 و 
14-9) يفصل بينهما بيتان مزدوجان .۸ءناءاكه ومن هذه البنى الأربع» فإن هذه البنية 
الأخيرة هى البنية الأكثر اختلافا مع المقطع ومع مبنى القافيةء وهى التى تحدد 
السونيتة كنوع أدبى. يقدم البيتان الشاذان سمات لاتظهر فى أى موضع آخرء بمقابل 
خلفية من السمات التى تظهر فى مكان آخر من القصيدةء ويعض هذه السمات يتصل 
بسمات البيتين المزدوجين من خلال المطابقة [أى ما يفيد نقيض المعنى]ء " فكل زمرة 
من الفاعل والفعل تكون بصيغة الجمع باستٹناء ءاام e1‏ وھا غ ا(من البيت 7) 
بمقابل القاعدة المتيعة خلال القصيدة: أى الجناس الاستهلالى الكلمتين 5ه١إطغ٢]‏ من 
البيت 7» والكلمة ۲۲6 من البيت 8 » إلخ...). وهنا يعد ياكويسون وليفى شتراوس 
هذين البيتين بمثابة تحول: فالسداسية المفترضة تصف» بشكل موضوعىء الحالة 
الحقيقية للعالم الواقعىء» والمقولتان الإنسانيتان المتقابلتانء المقولة الحسية والمقولة 
العقليةء تتواعان من خلال تماهيهما بالحيوان الذى يكتسب ميزات متضادة تماما لكلا 
النوعين من البشر (أى ذلك الذى يتسم بالجانب الحسى والآخر الذى يتسم بالجانب 
العقلى)ء وفى الحقيقة تتكشّف هذه الميزات عن حب القطط الصمت والظلام؛ وهو نزوع 
يعرضها للإغراء. فجهنم ط٥۲٤‏ تهدد بتقييدها بطبيعتها الحيوانية من خلال 
ترويضهاء ونحن نبتهج إذ نرى جهنم تخفق فى ذلك. وينبغى ألا يُنظر الى هذه الواقعة 
(الآیبیزود “٥/0۵6‏ التى يعبر عنها بموجب التوازى - كونها مطابقة آخرى» بل 
بوصفها " التماثل الوحيد المرقوض '. 

ومع ذلكء فإن لهذا الرقض أثره الإيجابى» قثمة مماثل لأبى الهول يمكن أن يحل 
محله. إن أبا الهول- ذا الرأس البشرى والجسد الحيوانى - يؤسطر التماهى القائم بين 

٭ للواقعة [الأيبيزود] : ١0۵ءأم‏ واقعة أو حادثة عرضية في سياق السرد القصصي أو الشعري قد تتصل 
أحياناً بالحيكة أو قد تكون استطرادية. (معجم المصطلحات الأدبية. إعداد: إبراهيم فتحي)ء وكذاك أنظر: (معجم 


مصطلحات الأدبء مجدي وهبة ) المترجمان 
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القطط الحقيقية والناس. وكذلك فإن استغراق المسوخ الساكن فى أحلام اليقظة 
وسكون القطط المقيم (وهذان شيئان يميزان الأصناف البشرية حين يرمزان لها) 
يكونان مترادقينء وإن الطريقة التى تقلّد بها القطط أبا الهول إنما هى تماثل جديد 
يتم التصريع به » فى وقت واحد» على امستوى القواعدى - ففى السرد يكون التعبير 
en songeَ n‏ من البیت 9 هو الذی ییدو شبیها بالتعبیر کغوہهااة ٨۸۸مs‏ من 
البيت 10 وعلى المستوى الورفولوجى ‏ فالكلمتان كغوہهااة و †637و«s0‏ هما اسما 
القفاعل الوحيدان قى النص - وعلى المستوى الصوتى يتصل الفعلان من خلال الجناس 
00م وتكرس السداسية لتعميق سر هذه الأعجوية من القطط. فالثلاشة 
الأولى ما تزال تعرز الغموض,» إذ من الصعوية أن نقرر ما إذا كانت القطط وأبى الهول 
مرتبطة فقط لتمجيد صورة القطط بشكل فنى» أو إذا ما كان لدينا هنا وصف لتشابه 
فعلى» ى وجود رياط عرقى بين أبى الهول المنزلى والقط الصحراوى. وعلى أية حال 
قإن عملية استيدال أعضاء جسد القط. فى الثلاشة الثانيةء عوضاً عن القط ككل إنما 
هى عملية تبدد الحيوان فى حبيبات ماديةء والتماهى النهائى يجمع تلك الحبيبات 
بذرات رمل الصحراء ليحولها إلى نجرم: لقد تم إذن» انصهار القطط بالكون. 
لايقصى تمجيد اللانهائية البنية الدائرية من النص. فالمؤلفان يعتقدان بان هناك توازياً 
بين اللاثية الثانية والبيت الأول إذ ينظر إلى الأسطورة على أنها تنويع على مقياس 
تدرجى كلى للوحدة " التضييقية " والانكفاء نحو الداخل عندما يطوى العاشق عشبقته 
بين يديه» وللوحدة التوسيعية والتوجه نحو الخارج عندما يأخذ الباحث الكون فى 
قبضته» وعلى تحو شبيه بذلك» فإن القطط إما أن تستبطن الكون (أى تجعله جز 
منها)» أو أن تبسط نفسها إلى ما وراء حدود الزمان وا لمكان. 

من كل ما تقدم يمكن أن نحدد النتيجة الآتية على الأقل: إن هذه البنى المؤتلفة 
والمتتامة تبادلياً تتفاعل فى ما بينها بطريقة فريدة. فالقصيدة مثل عالم صغير له نظامه 
الخاص من الإحالات والتتاظرات. ونحن لدينا بينة مقنعة تماماً على تسلسل استثنائى 
من التطابقات التى توحد أجزاء الكلام معاً. 
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جدوی القواعد 


ولكن ليس ثمة معرفة أكيدة بالنظام الذى يسهم ۔ من بين أنظمة التطابقات هذه 
فى شعرية التنصء» وهناك الكثير مما يمكن قوله عن تلك الأنظمة التى لاتسهم فى 
شعرية النص. 

إن التقسيمات المقترحة فى أعلاه تفسر قدرا كبيرا من التوتر الحاصل بين 
القوافى المتماة وغير المتماقةء وبين تنظيمات القواعد التى يستتد إليها تركيب 
السونيتة. والتقسيم الأرل يكون بمنأى عن النقدء وكذلك التقسيم الثانى فهو معد 
بصورة جيدة مادام مرتكزاً على تمفصل (أى الحد الفاصل بين الثمانية والسداسية) 
يطابق تغيراً حاداً جداً يساعد على قيام التقسيم الرابع. أما التقسيمان الثالث والرابعء 
لاسيما الرابع» يستخدمان مكونات لايمكن القارئ أن يدركهاء لذلك سوف تبقى تلك 
المكونات غريبة على البنية الشعريةء تلك اابنية التى يفترض فيها التشديد على شكل 
الرسالةء وكيما تجعل من ذلك الشكل شيئًاً ˆ مرئياً " إلى حد كبيرء وخاضعاً إلى حد 
کبیر. 

إن التماثلات المقامة على أسس من التشابهات النحوية الخالصة سوف تبدو 
ملتبسة على نحو خاص» مثال ذلك التوازى المشار إليه بين عبارات الصلة للبيتين ( 4) 
و (11): وهذا الأخير يرسم» بصورة مجازيةء " شكل رباعية متخيلةء وتشاكل مزعوم 
بالرباعية الأولى ". وعلى الأغلب» قد يمكن تصور هذا إذا ما ظهرت العبارات قبالة 
سياق خال أو منتظم لا أن تظهر فى سونيتة فعلية يقوم التغير المستمر فيها بتكوين 
تضاد موسوم وضرورى من أجل خداع الإدراك الحسى. ويمكن اعلاقة قوية موجودة 
فی واحد من هذين البيتين أن تبطل هذا التوازى القائم من بيت إلى آخر. ويحدث هذا 
فى حالة التوازن الذى ألح عليه یاکوپسون ولیفی شتراوس بین Qui e٥۸6 ۵1× £0٩‏ 
×euااا؟‏ من البیت( 4)» و n8‏ ام Leu eins اéconds sont‏ من البیت (12)»› وهو 
توازن يحدث بسبب توازيهما النحوى وقوافيهما الداخلية. وفى سياق الاختلاف الذى 
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يرجح كفَّة التشابهات» تكون القافية الداخلية للكلمتين ١٠٠ءاءء‏ من البيت (5) 
و "٥١‏ #ااء من البيت (6) جليةء وكذاك مع ×euا؟-eux‏ من البيت (4)ء لأن التبرات 
امتماغة تقويهاء بيد أن قراءة عادية للبيت (12) سيتعين عليها أن تأخذ بنظر الاعتبار 
اليحدة المحكمة للتعبير urs reins féconds‏ التى تتطلب وقفة ماهم بعد الكلمة 16 
ئ هءوالوقف العادى بتلاشى تقرييا ؛ لأن الكلمة ”عام لايمكن ان تنفصل عن الكلمة 
التى تليها étincelles"؛ذاك‏ لأن الكلمة ”امام انضوائيةء وهى تلغى القافية عملياً. 
فلنفترض أننا تقر من دون اعتبار المعنى أو القواعد: فإن القافية تنتعش» ولكن أى 
استجابة للقافية فى البيت (4) تبدو» مع ذلكء استجابة نظرية خاصة, ذلك لأن التعبير 
comme eux sont frileux‏ متشاکل ففط مع التعبیر »comn me eux se۸2٥‏ وھg‏ 
تعبير ليس حرا فى أن يرتبط بأى موضع آخر. فتظام القافية المهم - النظام الذى ينظم 
الإيقا ع ويكشف المعنى - هو التجانس اللفظى القائم من وراء النبرة المتماثة للتعبير 
ev»‏ مmmهالتكرر‏ مرتين. أما قافية الكلمة ×نهاأ٣!‏ فإنها تغيير تانوى فى النغمة: 
فهى" تتظاهر " بأن البيت ينتهى عند الوقف()ء ويالتالى تمنع الإيقاع بداية جديدة 
لتجعل من التكرار ‏ غير المتوقع " شيئاً مدهشاً إلى أبعد حد ممكنء والحقيقة أن هذه 
الكلمة تتقافى مع التعبير ×اه ۴٥ء‏ لتشدد على الكمة ءrأها٣عهةء‏ من خلال 
التضاد ۔ والتعبیر ×اه ۴٣۳٥ء‏ الثانى بؤدى بالإحساس بالتوازن - ذلك الإحساس 
الكامن قى لاشعور القارئ- إلى توقع قافية ثانيةء ولكنْ هذا التوقع يُحبَط بصورة 
و ا وا ا ا أن الوازي الل تمر الا 
وهذا يكفى لجعل تجمع التشاكل أداة غير جدير بالثقة. والتشابهات الممتدة على 
مستوى واحد ليست دليلاً على التطابق: فثمة توان ملحوظ بين الرباعية الأولى والثلاثية 
الثانية يقوم على تماثل الفاعلين ja Les amoureux fervents,Les savants ausiêtes‏ 
البیت ( 1)/ ہا eاsab des مarcelles d'or, un‏ من البیت (13)»› وقعل مع ظرف يتقافی 
Eoilent vaguement da‏ من البیت ( 14)/ iment également‏ من البیت (2)؛ 


)٤(‏ إن هذا الدور البتيوى القطع تم تدعيمه وثائقياً: وقد أدان ماليرب ١۲6٠٠۷41القوافي‏ الداخلية لأنها تحدث 
هذه التأثيرات يا ت لخبط. 


ومقعول به للذعت . |لlسصa Leurs pru/ (3 ) تıڊll ja Les chats puissants et doux‏ 
mystigues‏ esااهn‏ من البيت (14) فى متوالية متماظة. بيد أننى لاأفهم کیف یتسنی 
کو ی ا کم حن ان کا مدای إا کات ران مر ا شتو 
متشاكلة: فالوزن يضفى الدلالة على المكان الذى تشغله الجملة. وإن علاقة المفعول به 
بالفعل فى البيت (14) هى ليست تفسها كما فى الرباعية الأولىء مادامت الرياعية 
تقصلهما من خلال المعترضات هءغ۸٤‏ ٣۲م‏ والتضمین ۸۲ eط ja۳‏ فی أن 
الثلاثية توحّدهما. ولذاك ثمة اختلاف حتمى فى التوكيدء وثمة تغير فى المواقع المتعاقبة 
داخل البيت. وعلاوة على ذلكء فإن توازن القاعلين منحرف تماماً: فالمكونات متمافة» 
ونحن نستطیع أن نصل التعبیر ۶ا٣۷ rux‏ uهصه‏ من البیت (1) عمودیاً بالتعببر 
celles d'or‏ rوم‏ من البیت (13)» أو نصله بشکل مائل بالتعبیر ۸ ا6ء من البیت (11)ء 
بيد أن الأنظمة التى تدخل فيها هذه التعبيرات ليست متشابهة؛ ذلك أن علاقة التعبير 
abe fin‏ من البیت (1) بالتعبیر ۵'٥۲‏ ه/اا۲6ةم من البیت (11) هی ليست نفس 
العلاقة التى تتخذها الكلمة كا”ة«ةء من البيت (1) بالكلمة ٥×‏ uه‏ ”هة من البيت (1). 
فهاتان الكلمتان الأخيرتان هما كلمتان متعادلتان ومتقابلتانء وإن تجاورهما يعبر عن 
تناقضهما الكاملء ولكن تجاور الكلمتين كاامء۲ةم و ١ا26ء‏ يكرر المعنى تفسه مرثين 
ققطء ویدل التعبير عسو اوہ4 على علاقة استعارية » وقد يكون للكلمتين ع٩‏ أوہA‏ 
و ی ا ف ال ر ا ع ف اة رن ةا لوه 
فهما هنا لیستا مترادفتین ولا متطابقتین (آی متناقضتین) والتوازی الذی توحی به 
القواعد يظل توازياً فعلياً؛ لأنه لايوجد فيه تشاكل لا من حيث الوزن ولا من حيث النظام 
الدلالى. 
ليس ثمة تقطيع تخضع له القصيدة يمكن أن يقدم» بحياديةء الوحدات التى هى 
جزء من البنية الشعرية للقصيدةء والوحدات المحايدة التى هى ليست جز من البنية 
الشعرية. إن نقطة ضعف ال منهج تكمنء حقيقة, فى المقولات المستخدمة. وهناك مثال 
يفضح ذلك ؛ إذ إن ياكويسون وليفى شتراوس يفهمان» بصورة حرفيةء المعنى التقذنى 


اللجانب الأنثوى كما هو مستخدم فى العروض والقواعدء ويحملان المقولات الأنثوية 
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الشكلية قيماً جمالية بل وقيماً أخلاقية أيضاً. فهما يحاولان البرهنة على وجود أبس 
جنسی ٥×4۱‏ فی القصيدة» أى وجود موتيق الخنتثوى» ويجدان ا على ذلك فى 
"الاختيار التناقض ظاهرياً للأسماء الأنثوية كقواف ذكرية ". حقا إن جنس ۲٣٠و‏ 
(من حيث المذكر والمؤنث) الأسماء الفرنسية يوجه التداعيات التى تثيرها تلك الأسماء: 
فهذا النوع من التأثير يمكن تصوره مع الكلمات التى تعين موضوعات عينية أو حتى 
مفاهيم مجردة بقدر ما يمكن أن تلع عليها صفة بشريةء أو يمكن تشخَص مثل الكلمة 
éامuاما‏ الشهوة من البيت( 5) التى هى أكثر أنوثة من الكلمة ”ااام اللذة. ولا يكاد 
يصع هذاء على أية حالء فى حالة المصطاحية التقنية الخالصةء إذ إن الكمة المذكرة 
تعنى الكلمة " المنتهية بمقطع منبور تماما ٠"‏ والكلمة المؤنثة تعنى الكلمة " المنتهية 
بمقطع غير منبور" (لاسيما عندما لاتكون بالمرء حاجة لأن يعى تلك المواضعات من أجل 
أن يدرك حسياً تغْيّراً معيناً). ومن خلال توسيع هذا إلى أقصى مداه قد نكتشف 
حالات تستحضرٌ فيها القافية المؤنثة بعض هذه التداعيات؛ لأنها تتطابق مع نهاية 
الجنس الأنثوى المميزةء ولا تتطابق» على الإطلاق» مع القوافى المذكرة التى لاتقدم أى 
اتفاق مشابه. واأتخصصونء فقطء سوف يفكرون فى ذلك (وقد فكروا فيه قعلا)ء وإن 
عقلنة لسانية واصقة metlinguistie‏ لهذا الثوع سوف تبين کم هو سهل لحذر لحلل 
أن ينزلق إلى الإيمان بالقيمة التفسيرية الجوهرية للمصطلحات الوصفية الخالصة. 
ويقترض ياكويسون وليفى شتراوس» بوضوح» أن تحديد المقولات المستخدمة 
لجمع المعطيات هى تحديد سارى المفعول أيضاً بخصوص تفسير وظائف تاك المقولات 
قى البنية الشعريةء إذ تستلزم المتقابلات اللسانيةء مثلاء اختلافات أسلوبية بشكل آلى. 
لقد توح أن دور الفونيمات الرخيمة ”٠١٠۸م‏ هسوا فى نسيج السونيتة الصوتى 
هو دور دالٌ: فالرياعية الثانية تتميز على نحو مؤكد» بتنوعات يمكن رصدها مادام هذا 
المقطع الشعرى تتحول فيه الهيمنة الصوتية من الصوائت الأنفية كامس /52ة” (وهى 
ثلاثة فقط) إلى الصوامت الرخيمة وا٣ةہمیہهء‏ ۹اںuواا‏ (وھی أريعة وعشرون)؛ 
والتنوعات الحادة لايمكن إضعاف تأثيرها. وعلى أية حالء ثمة تقابل لسانى بين ( 1) 
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و ( »)١‏ ويوسَم هذا التقابل فى اللغة الفرنسية على نحو خاص» يستثمر فى الشعر 
غالبا بطريقة تنسجم مع الطبيعة الصوتية للسمات المتقابلة. إن ارتداداً طفيفاً د )٣(‏ 
قبل ( /) فى الثلاثيتين يؤل " كتلازم بليغ للمرور من المكر التجريبى إلى تغييرات 
مظهره الأسطورية ". ولكن ما من أحد على الأرجح يعتقد بوجود أية دلالة لاختلاف ما - 
بقدر ما هو غير مدرك حسيا ‏ كذلك الذى بين أريعم عشرة مرة من (1) وإحدى عشرة 
مرة من ( )١‏ » لاسيما عندما تبدأ الثلاثية الثانية ‏ التى يتمتع بها ال ( /) بأغلبية اثنين 
- باجتماع الكلمتين 5١ء١‏ ءا6اوهواجتماع سوف يلفت النظر والسمع بأسرع مما 
يفعله تباين يتم تخفيفه عبر توزيعه على الأبيات. وإذا بحثنا عن التغيرات الحادة فقطء 
فإن التناقص فى عدد الأصوات الرخيمة من الرباعية الثانية إلى الثلائية الأولى يؤثر 
فى كلا الصوتين المتعارضين على حد سواء فالصوت (1) يتغلب بنقطة واحدة» وإن 
التصر الساحق للصوت ( /) على الصوت ( )١‏ - وهو ثلاثة بمقابل لاشىء- يحدث فى 
البيت الخامس قبل تغيير المظهرء وفى الرباعية الثانية ‏ التى هى اكان الوحيد الذى 
يمكن أن توجد فيه التنوعات الدقيقة - تمضى الأصوات الرخيمة مجتمعة معاً فى 
المقطع الشعرى برمته» مبتهجة بقوتها غاية الابتهاج. ومادامت الأصوات الرخيمة 
كونها زمرة تتكشف عن كونها ذات دلالةء فإن المؤلقين يفترضان أن كل سمة اسانية 
أساسية فى الزمرة ينبغى أن تكون دالة أيضاً. وفى الحقيقة فإن الأمر ليس كذلك: 
فالأصوات الرخيمة دالة كونها زمرة فقط أما مقابلاتها - ضمن الزمرة - رغم أنها 
تتحقق وتلعب دورها فى البنية اللسانيةء إلاً أنها لاتتحقق أسلوبياً. 

وعلى العكس من ذلك» يمكن للمقولات التحليلية المطبقة أن تضع» على نحو 
منسجم» ظواهر تختلف إحداها عن الآخرىء» كليةء فى البنية الشعرية تحت صنف 
واحد. والحالة البارزةء هناء هى حالة صيغة الجمع. فياكويسون وليفى شتراوس 
يلاحظان» بحق » الورود الواسع لهذه الصيغة وتحققها مع عناصر مهمة. ومادامت كل 
مقولة قواعدية مفردة يمكن أن تطبُق على كل بيت من القصيدة, فإنهما ينظران إلى 
صيغة الجمع كمفتاح لفهم السونيتةء وهما يقتبسان رأياً الشاعر يبدو أنه يعطى معنى 
رمزياً لصيغة الجمع: قالتعدد والوحدة مصطلحان متساويان وقابلان على التحول من 
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قبل الشاعر الفذ والخصب. وهما يتظران إلى هذه " القابلية على التحول " المتبادلة 
کونپا مرمزة فى الكلمة كهك uاأامومن‏ الييت (10)ء إذ إن كلمة ملuاأامء‏ نفسها 
والتعدد الذى يمه المورفيم ( -ء) يتعمان بالتلازم. وتذكر هذه المجادلة بخلطهما 
الأنوثة ( ssم"ءاة”6/كصفة‏ يمكن أن DEN‏ على غير الجنس المؤنث )بالجتس المؤنث 
»eminine ender‏ وببدو أنهما يفترضان أن هناكء دائماًء علاقة أساسية بين التعددية 
الفعلية (وما ترمز اليه فى نظر بودلير) ومورفيمات التعدد. وغنى عن القول إن هناك 
استتناءات كثيرة لهذه القاعدة العامةء والأكثر من ذلك إن واحدة منها تحدث هنا بشكل 
واضح: فالكلمة ك١١طة16من‏ البيت (6)» هى جمع متواضع عليه وخالٍ من المعنى؛ 
فلتتجاورٌهاء ولنتجاوزٌ أيضاً الكلمة المرافقة لها فى القافية 8ءطة” دامن البيت (7). 
ومن المحتمل إننا سوف نهمل كل الجموع الوصفية مادامت من إملاء الطبيعة وليست 
من اختيار الشاعر: فكلمة كصسوناكلرمن البيت (14) سوف تتم إزالتهاء فللقطط 
حدقتان» والشىء نفسه يسرى على الكلمة ءامن البيت (12). وتحن نستطيع أن 
نبقى على القطط وتظائرها البشرية: فالمفردات التى تتخذ صيغة جمعية يمكن أن تتيع 
إمكانية تكوين مجموعات» فريما يكون لصيغة الجمع معنى. بيد أن الكلمة كع هu)آامء‏ 
من البيت (10) - وهى ذريعة هذه الغزوة الفلسفية ‏ سوف تفقد فاعلية صيغة جمعها: 
إتها ليست مفارقة ظاهرية على الاطلاق» إنها مجرد لغو بلاغ أو روسم» إذ تعنى -ااهء 
ئالصحراء قهى صيغة جمع توكيدى ناشىء عن اللغة اللاتينية. وريما يطبق 
الاقتباس السابق من بودلير قى مكان آخرء ولكن ليس هنا بالتآكيدء فليس ثمة تأويل 
للسونيتة يمكن أن يستمدً منه. لذاكء يمكننا فهم الخطأً الذى اقترفه المزلقان. ففى 
بحتهما عن بنية لصيغة الجمعء احتاجا لعامل موحد. والنص لايقدم أية إشارة إلى أن 
المعطيات يمكن أن توصل مع بعضها البعض» ومع ذلك فإن الطابع المشترك لهذه 
العطيات اقتضى وصلها على هذا النحو. لقد توجب على المؤلفين - فى مواجهة هذا 
المأزق - أن يتشيتاء بسرور» بالتوافق بين كلمة ٥ه‏ ں!أاهء وقول بودلير المأثور: لقد وقر 
هاجس الشاعر العقلى الشىئ المطلوب. وقى ما يتعلق بكل أشكال صيغ الجمع التى لم 
تصنف تحت صتف واحد» لم يكن ثمة اضطرار - مهما كلف الأمر - إلى إيجاد قيمة 
2و 


ولكن من بين تلك المعطيات المحشورة معاًء بسبب تشابهها المورفولوجىء ثمة 
مجموعة من صيغ الجمع أهملت من الأخريات بسبب توزيعها: أى قوافى صي الجمع 
المؤنث. فهذه تشكل بنية أسلوبية لأن نهاياتها (أى المورفيم -) تجعل من القافية لافتة 
النظر من خلال تزايد عدد مكوناتها المتكررة. ففى الكلمتين 5١2rاusةمن‏ البيت(1)ء 
و اها 6ه#عمن البيت( 4) مثلاء يقوى المورفيم (- )من التشابه البصرى وتوازن 
تقلبات التهجى التى تفسد النغمية إن الطريقة التى يرتبط بها المورفيم (:6) بنظام 
القافية ويعمل فيهء ليست لها علاقة بعملها المتزامن فى تقابل صيغة ا مرد /الجمع, إذ 
يكون لهاء هنا» معنى» ويكون عملها فى القافية كإثارة للانتباه فقط. فعلاقات القافية 
(-ء) المتبادلة ضمن نظام القافية امتواضع عليه هى التى تمنحها الدلالة. وتقتضى 
المواضعة الشعريةء أولاء وجوب قيام قوافى السونيتة بتشكيل نموذج ثابت يتناوب مع 
القوافى المؤنثة والمذكرة. ثانياً: إن هذا التناوب الثابت يجب أن يوحد مع متغيرات 
الصوت ضمن كل سلسلة من سلاسل التناوب. أما التنفيذ البصرى والسمعى للمتغير 
فتتم تقويته دائمأًء وهويفرض الانتباه دائما؛ وبذلك يضفى الفردية, بكل قوة على کل 
مقطع شعرى» ويعتمد هذا على خيال الشاعر الخلاق تماما. ويمقابل ذلك فإن تنفيذ 
الثابت يحدده» بصورة اعتياديةء التناوب الذكورى/الأنثوى الإلزامى. ومن خلال إضافة 
المورفيم (-)على المورفيم »)٠(‏ يضفى بودلير طابعاً تشخيصياًء إذا جازالتعبيرء على 
ما كان ذا حركة ذاتيةء ويعيد التوكيد على التقابل من أجل لفت النظر. وهناك عنصر 
ثان ثابت فى تظام القصيدة ككل يعطى وزتاً كبيراً للعامل الموحد فى القوافى الذى 
يوازى» على نحو فعال» الميول المندفعة بعيداً عن امرك فى كل مقطع شعرى ليشكل 
وحدة مستقلة. وكل بيت يتأثر بهذه الإضافة يعد ليبدو أطولء والحقيقة أن هذا البيت 
الذى ينهى السونيتة يساهم فى وحدتها من خلال التأكيد على المفردة النهائية. ومن ثم 
على وعى القارئ بانسجام نهائى» ومادامت الكلمة المؤكدة بهذه الطريقة هى كلمة -ور 
‰5 )امن البيت ( 14)» فإن التأليف بين المعنى والتشديد البصرى ۔ وهذه مرافقة 
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مبهجة ‏ يجعل من نهاية القصيدة نقطة انطلاق لحلم يقظة ودهشة. ويشير ياكويسون 
وليفى شتراوس إلى أن القافية المؤنثة تتحقق شفهياً - على الرغم من الاختفاء الكلى 
المقطع ذى النهاية غير المنبورة فى النطق الحديث - من خلال وجود صامت يلفظ 
مباشرة بعد صائت فى المقطع المتقافى» وفى الحقيقة يلاحظ كل منهما أن هذا يتوافق 
مع مورفيمات صيغة الجمع» إلا أنهما ينظران إلى صيغة الجمع كونها توازياً للصامت 
الواقع بعد الصائت. أى آنها تقوى كل زوج قافوى على نحو منقصل مادام ذلك 
الصامت يغيّرء ومن ثم يبنىء المقطع الشعرى الذى يحدث فيه فقط (۲,۵,۸ط,) . وفى 
الحقيقة. إن الثابت ( -ء) يخق إطاراً يشد السونيتة برمتها. إن هذه البنية لن يتم 
فحصها ما لم يكن المصطلح المنتخب يغطىء أيضاًء أشكالاً متطابقة قواعدياًء ولكنها 
غريبة أسلويياً عن القواقى ( -ء) : oureuxصamمن‏ البیت( 1)» و ×uه‌من‏ البیت (2)› 
و ×«أ۸م من البيت(10). فقوافى هذه الكلمات لن تحجب» إضافة إلى ذلكء فاعلية 
النهاية( -ء)؛ فالتماثل القواعدى لن يساوى بالتماثل الأسلوبى. 
يتبغى ألا يقسّر ما قلنّه على أنه رفض لبد التماثل: أى التشابه فى التعارض. 
والتعارض فى التشابهء اللذان يظهران على كل المستويات. واكن يبدو جلياً أن أهمية 
هذا المبداً لايمكن أن يكشف عنها استخدام المصطلحية القواعديةء أو ى إطار قبلى 
متضور سلفا: لقد 'اختار ياكويسون وحدات القواعد لتكوين هذا التفسير وتفسيرات 
أخرى كثيرةء لأن القواعد هى الهندسة الطبيعية للغةء تلك الهندسة التى تركب الأنظمة 
المجردة والعلائقية على المضامين العينية والمعجمية: ومن هنا فإن القواعد ترود المحلل 
بوحدات بنيوية جاهزة. وفى الحقيقةء فإن کل أجزاء الکلام قد تعمل فی ظل التوازی 
والتضادات وإن أهمية الضمائر - التى أهملها محلل الأسلوب طويلاء والضمائر هى. 
بالضبطء الوحدات العلائقية النموذجية ‏ تظهر بوضوح فى التقسيم الأول للقصيدة. 
ويبدو أن ياكويسون يعتقد بأن أى تكرار وتضاد لمفهوم قواعدى يجعل منه وسيلة 
شعرية. فعلاقات الوزن المتبادلة كالفئات الصرفية والبناء النحوى تحقق البنية وتخاق 
Roman Jakabson, “Poetey of Grammar of Paetry” (in Rwsian) , poetics, Poetyka (Warsaw.‏ )0( 
pp. 398 ff. See especially pp. 403 and 408-9.‏ .)1961 
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التأثير الشعرى( . ولا ريب فى حدوث التحقق اللسانىء ولكن يبقى السؤال هو: هل 
تكون التحققات اللساثية والشعرية موجودة معا ؟. 

لقد أعاد الناقدان بناء السونيتة فى " قصيدة فائقة ۵۳٥م۲٥ماء'»‏ بحيث يتعذر 
على القارئ العادى بلوغهاء ومع ذلكء لاتفسر البنى الموصوفة مايؤسس التماس 
المياشر بين الشعر والقارئ. إذ ليس ثمة محلل قواعدى لقصيدة ما بمقدوره أن يعطينا 
أكثر من قواعد القصيدة. 


القصيدة بوصنها استجاية 


إن الباحث الأدبى» لاسيما إذا كان من ذوى التوجه الإنسانوى» يفترض دائما أن 
القواعد أخفقت فى مهمتها؛ لأنها لم تكن مكتملةء فالمناهج الضيقة والصارمة ذات 
الطايع الهندسى لاتستطيع إطلاقا الإمساك بالشىء الدقيق والمتعذر تحديده الذى 
يفترض أن الشعر يتالف منه. وفى الحقيقةء إن العكس هو الصحيح: فاللسانى يرى 
المعطيات كلهاء وذلك بالضبط هو السبب الذى جعله ميال - لاسيما فى زمن مابعد 
البتيوية ‏ فى أن يعرف القول الشعرى بأنه قول شاذء وأنه لغة فضلا عن شىء آخر. إن 
المفهوم الكلى للبنية هو بطبيعة الحال» أن تكون الأجزاء الموجودة فى داخل جسد 
النص مرتبطة معأًء وأن تكون المكونات المحايدة أسلوبياً والمكوتّات الفعالة ذات علاقة 
متبادلة فى ما بينها بالطريقة نفسها التى تكون فيها أقطاب تقابل ما - الموسومة منها 
وغير الموسومة - ذات علاقة متبادلة فى ما بينها. وحلنا الوحيد هو رصد المعطيات 
وإعادة تنظيمها من زاوية مختلفة. وسوف يوغر لنا تأمل متاسب فى طبيعة الظاهرة 
الشعرية معالجة مواتية ومطلوبة. ١‏ 

بادئ ذى بدء» ليست الظاهرة الشعريةء كونها ظاهرة لسانيةء مجرد الرسالة ولا 
القصيدة فقطء ل ف التواصل بأسره. ومع ذلك فإنه فعل خاص جداءلأن المتكلم 
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أى الشاعر - ليس حاضراًء وأى محاولة للتذكير به لايحدث عنها سوى تداخل؛ لأن ما 
نعرفه عنه إنما تعرفه من خلال التاريخ» وهى معرفة خارجية على الرسالةء أو أننا 
نكتشف هذه المعرفة من خلال عقلنة الرسالة وتشويهها. والرسالة والمخاطب ۔ أى 
القارئ - هما فى الحقيقة العاملان الوحيدان اللذان يتضمنهما هذا التواصل» ويعد 
حضورهما ضروريا. أما ما يتعلق بالعوامل الأخرى ‏ اللغة (الشفرة])ء والسياق غير 
اللفظىء والوسائل الأخرى الكفيلة بفتع قناة التواصل- فتكون بالشكل الآتى: تُنتخب 
اللغة المناسبة للمرجع من الرسالةء والسياق يعاد تكوينه من الرسالة. والاتصال المباشر 
تؤمنه السيطرة التى تفرضها الرسالة على انتياه القارئ» ويعتمد هذا الاتصال على 
درجة تلك السيطرة. إن هذه المهمات الخاصةء وجماليات الشعرء تتطلب من الرسالة 
سمات مطابقة لتلك الوظائف. والخاصية التى تشترك فيها هذه الوسائل هى أن تكون 
مصممة لانتزا ع الاستجابات من القارئ» على الرغم مما يصيب انتباهه من تشتت» وعلى 
الرغم من تطور الشقرةء وعلى الرغم من التغيرات التى تطر على الشكل الجمالى. 

لامناصء إذن» من أن يتسس التقطيع الضرورى للقصيدة على هذه الاستجابات: 
فهى التى تعين موقع الوسائل فى المتوالية اللفظيةء تلك الوسائل التى تثير هذه 
الاستجابات. ومادام النقد الأدبى يرمى إلى تكوين هذه الاستجابات وتحسينهاء فإننا 
نبدو فى حلقة مفرغة. وعلى أية حالء قإن الشىئ الظاهر الوحيد مما يكتنف الاستجابة 
من غموض هو مضمونهاء أى التأويل الذاتى لتلك الاستجابة الذى يعتمد على عناصر 
خارجة عن فعل التواصل. والاستجابة نفسها تشهد موضوعياء على واقعية اتصال 
مباشر. ويتاء على ذلك » ثمة تدبيران وقائيان يتعين أن يؤخذا بنظر الاعتبار: 

1( خلو الاستجابة من مضمونهاء ويذلك يمكننى أستخدام جميع أشكال ردود 
القعل بإزاء النص» كالاستجابات الموجهة حسب خصوصية القارئ (تكون هذه 
الاستجابات إيجابية أو سلبية طبقاً اثقافة القارئ وعصره وقيمه الجمالية وشخصيته)» 
وكالاستجابات الموجهة لغاية معينة (استجابات القارئ ذى التوجَّه اللاأدبى» التي قد 
تخد كوثيقة تاريخية لأغراض التحليل اللسانى وما إلى ذلك: إن قارئاً كهذا سوف 
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يعقلن استجاباته لتنسجم مع أغراض اهتمامه ومصطاحيته التقنية). 

2) مضاعفة الاستجاية للاحتراس دون التداخل المادى بالاتصال المباشرء مثل 
تسخير القارئ للغة أو تطويرها منذ أن تشفر القصيدة. 

لاشك فى أن وسياة التحليل هذه أى " القارئ الفائق ٠‏ تشوه فعل التواصل 
قيد الدراسة: فهى تكشف» ببساطةء عن أن ذلك الفعل أكثر شمولية من خلال تنفيذه 
مرة بعد أخرى. فهى ذات فائدة هائلة فى التعقب الدقيق لعملية القراءة العاديةء وفى 
إدراك القصيدة كما يمليها شكلها اللغوى على امتداد الجملة مبتدئين من البداية (فى 
حين أن نقاداً آخرين يستعملون النهاية التعليق على البدايةء ويذلك يحطمون عملية 
الترقب» أو أن آخرين يستعملون الرسوم البيانية التى تقيد توازن نظام القصيدة 
الطبیعی: آی التقسیم شبه التقاطعی لتحلیل ياکویسون ولیفی شتراوسء» أو مايسميانه 
التطابقات المائلة والعمودية)ء وأخيرأًء فإن لهذ الوسيلة فائدة فى عرض البنى المهمة. 
والبتى المهمة فقط. إن قارئى الفائق) أى القارئ حسب مفهوم ريفاتير) اقصيدة القطط 
يتأالف من بودلير إلى حد ما (أى تصحيحه للبيت الثامنء وإدراجه السونيتة فى 
مجموعته الشعرية)ء وغوتيه ۴۲ نااةB(شرحه‏ الطويل للسونيتة فى امقدمة التى كتبها 
للطبعة الثالثة من ديوان أزهار الشر)ء ولافورغ ٠uو١٥4۴ا(بضعة‏ تأثيرات من السونيتة 
فی دیوانه تنهد الأرض ۲۵۲۲۵ ها مك اهاوSarفى‏ قصيدة " االيلة الأولى reغPremiê La‏ 
1 وترجمات دبلیو. فاولی» و ف. ل. فریدمان» و ف. ديوك» وتقاد آخرین کثیرین 
بقدر ما أستطيع أن أجد» وأكثرهم أهمية أولئك الذين ايكون انتقائهم لبيت معين من 
السونيتة أدنى علاقة بالسونيتةء وياكويسون وليفى شتراوس فى تلك النقاط التى 
ينحرفان فيها عن منهچهما (عندما یکونان مؤمنین بان تحلیلهما یقطع کل شئ حتی لو 
تم ذلك بىساطة اليد ويذاك يسيئان الفهم)» وقاموس لاروس القرن التاسع عشر فى مقدماته 
التى تقتبس السونيتةء والباحثون بمن فيهم طلبتى وآخرون ألقاهم قدرهم قى طريقى . 

إن كل نقطة فى النص تعيق القارئ الفائق تعدء اختبارياًء مكوتاً للبنية الشعرية. 
والتجرية التى تدل على تلك الىحدات أشار إليها دائماً عدد من المخبرين الذين يقدمونء 
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عادة» تسوبغات عقلية مختلفة. وتتكون هذه الوحدات من العناصر المعجمية الجملة التى 
ترتبط فيما بينها بعلاقة من خلال خصائصها المتعارضة. وتظهرء أيضاًء مرتبطة 
إحداها بالأخرى من خلال علاقات التقابل. والتعارضات التى تخلقها هذه الوحدات هى 
التى تفرض هذه الوحدات على انتباه القارئ ؛ وتنشاً هذه التعارضات من عدم القابلية 
على التنبق بها ضمن النص» ويكون عدم القابلية على التنبؤ ممكناً من خلال حقيقة أن 
فى كل تقطة من جملة معينة تقوم التقبيدات المعجمية المحددة- من أجل اختيار الكلمة 
القادمة ‏ بإتاحة حد معين للقايلية على التنيق. وتزداد هذه القابلية بازدياد عدد 
المستويات المتضمنة عدد التقييدات» وتحدث هذه القابلية مع أى نوع من أنواع التكرارء 
كالتوازى بعامةء والوزن بخاصةء وحيثما تزداد القابلية على التنبؤ يزداد تآثير عتنصر 
لايمكن التنبق به* . 
وعلى أية حال» فإن أهمية الكلمتين ×دءاذ٣من‏ البيت (4) و5هأها٣٥ه6ومن‏ البيت 
(4) تعطى » وعبر استرجاع للأحداث» توجَّهاً جديداً للرياعية. فالتماثل المتكرر بين 
eux...comme ex‏ مmصهء‏ يقيم» بقوة» الدليل على الوحدة الذاتية بين القطط 
ونظائرها البشرية. وربما توقعناء فى هذا التعبير البالغ» صفات تنسجم مع تلك التى 
سبقت» فجميعها مدحيةء بل وريما توقعنا إلاعة بالغة الذروة إلى خاصيات معينة رائعة 
يشترك قيها كلا الطرفين. ونحن نحصل» عوضا عن ذلك»علی اعتدال ١‏ ×ںعاا؟و sê-‏ 
5ا”هك.أى هبوطاً هزلياًء وكل هذه الصفات مثيرة للحنق؛ لأنها صحيحة من جميع 
النواحى كما » قى الصفات السابقةء رغم أنها تدمّر الصورة ٠و٣‏ التى قد تكونت. 
فالصفة »نا٣‏ عنيدة وصعبة الإرضاء» وقد استخدمها بودلير على نحو مؤثر فى 
صورة ذاتية ساخرة فى قصيدته الهجائية ` شجن 1 ١۴۲۴/ام8‏ "» إِذ يقول: شبح مبراد 
ء في ملاحظة لمحررة الكتاب. تقول جين تومبكنز هنا تيستخدم ريفاتير» في التحليل المطول والمفصل الذي يلي ذلك . 
( وهو جزء تحذفه تومبكنز.الترجمان ) - ضمير المتكلمين » والشخص الغائب المقرد (القارئ). وتركيبات لاشخصية مثل 


(من الواضع الآن إت ) ((itis now clear that‏ » لكي يشير الى ردود أقعال القارئ - وهو القارئ الفائق كما يمكن 
افتراضه- الذي يتنقل في القصيدة من بيت إلى آخر. ولكي نقدم فهماً للمنهع وتكهة للتحليلء أقتبس هنا مقطعاً تموذجاً ) . 
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.d'un fant6me frileux‏ والمىفة ١”iةا٣٥édء‏ تستحضر صورة المصاب بالإمساك 
والمسترخى فى البيت» وهذه الصورة مثال للبرجوازية الطفيلية. والقارئ تستحوذ 
عليه هذه المفاجاةء ولكن الرباعية كلها تكون فى ذهتهء وهكذا فإن التعبير زهو البيوت 
de la maison‏ ا0rgueiمن‏ البیت (3) مایزال یدو إطرائياًء وريما مع لمسة طفيفة من 
السخرية فى الكلمة ”٥ا4‏ التى تضيق عالم الشهرةء ومجال المجدء بنفس الطريقة 
التى يفصل فيها ثعلب لافونتين ١أها١ه۴‏ صامداهناته على مقاس الغراب عندما يتوجة 
عنقاء الغابات» ولكنه يستبقى على وكر الطائر الخالد فى متناول اليد. وعلى نحو شبيه 
بذلك» ريما يبدو التعبير مرحلة النضج ١١0ءاةء‏ ۴ا0 من البيت( 2) - وهو بديل شعرى» 
ومتواضع عليه» للتعبير سن النضج ١ث"‏ موه كنغمة كئيبة جد فی حین آنه من 
دون الالتواء المىجود فى البيت( 4) لكان التعبير الزخرف المتوقعم ضرورياً اتجميل 
الواقع الیومی. والباحثون ۔ فی سياق العشاق ٣٥٥ u×‏ ھوعلی مستواهم ۔ هم قى 
خطر فقدان وقارهم: فسيماؤهم الزهدية لم تعد تؤثر فيناء ونحن نراهم» الآن. أجساداً 
بيتية تتحسس البرد. والعشاقء ليسوا مثل المحبين 8١73ء‏ فهم لايقيّدون بسياقات 
جدية أو مأساوية: فالمىجة الصادمة من البيت( 4) تحطّم الترادف مع المحبينء وتحقق 
التضمينات الانتقاصية أو التعاطفية (التى تحسس بالتفوق) إن قواميس القرن التاسع 
عشر تدر ج الكلمة ×uا٥uه”هة‏ تحت الكلمة كأامة”صه» وإن الكلمة u×‏ ٠٥ھ‏ ولیس 
الكلمة كا”ه”ة- هى جوهر كثير من العبارات الساخرة مثل العاشق المختلج» ويودلير 
يستخدمها فى موضم آخر للسخرية من العشاق 1٠۷٠١‏ فقط (ففى قصيدته " القمر 
المهين lune oie nse‏ ا" تكون سذاجتهم غير مسؤولة عن اشرت المزدهرة ٣ائ‏ 
rospêresمp‏ rabaisو .Leurs‏ وفى قصیدتە " ترنnı‏ lللجJla "Hymne ã la Beauté‏ ‘ | 
تكون السخرية هى كل ما اديه بالمقارنة مع المصدر الذى يبين بوضوح مرونة سريرهم 
البشع: العاشق الموله حان على جميلته» فى حين أن محبيه يتسمون بطابع شعرى لا 
بطابع ملتبس . 
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٠ 1‏ التق والتجية الراخلية 


جور بولږه 


فى بداية قصة مالارميه 4”6ااة۸ الناقصة ( ١uاأوا)»‏ ثمة وصف لغرفة فارغةء 
وعلى منضدة وسط هذه الغرفةء ثمة كتاب مفتوح»ء ويبدو لى أن هذه هى حالة كل كتاب 
إلى أن ياتى شخص ما ويشرع بقراعته. فالكتب موضوعات. تنتظر الكتب» فى مكوثها 
على منضدة ماء وعلى الرفوف» وفى واجهات ا مخازن» شخصا ما يأتى ليُحررها من 
مادیتها وجمودها. فعندما آراها فی تكشفهاء فأنا أنظر إليها كما أنظر إلى حيوانات 
معروضة للبيع» ومحجوزة فى أقفاص صفيرة آملةٌ مشترياً ما. فالحيوانات تعرف» بلا 
ريب» أن مصيرها يعتمد على تدحَل إنسانىء وبفضل هذا التدخل سوف تتحرر من عار 
التعامل معها كموضوعات. ألا يصدق الأمر نفسه على الكتب ؟ فالكتب» المصنوعة من 
ورق وحبر» تمكث حيث توضع إلى اللحظة التى يظهر فيها شخص ما اهتمامه بها. إن 
الكتب تتتظر. فهل تعى الكتب ان ثمة فعلا انسانيا قد يحول وجودها على نحو مفاجئ ؟ 
وتبدو الكتب مسكونة بذلك الأملء إذ يبدو أنها تقول: اقرأنى. وأجد أنه من الصعوية 
مقاومة استغاتتها . كلاء فالكتب ليست مجرد موضوعات أسوة بغيرها. 

إن هذا الشعور ااذى تمنحنى إياه الكتب ينتابنى أحيانا مع موضوعات أخرى. 
فهو ينتابنى» مثلاء مع أوانى الزينة والتماثيل. ونا لايخطر على بالى أبداً أن أدور حول 
ماكنة خياطةء أو أن أنظر إلى الجانب الخلفى من لوحة ماء فأنا مكتف تماما بالجانب 
الذى يواجهنى منهاء ولكن التماثيل تبعث فى الرغبة فى الدوران حولهاء وترغبنی آوانى 
الزينة فى تقلييها بين يدى. وأنا أتساعل عن سبب ذلك. ليس السبب فى ذاك آنها 
توهمنی بوجود شئ ما فيها لعلنى أكون قادرا على رؤيته من زاوية مختلفة ؟ ويبدو ذه 
لا آنية الزهور ولا التمثال يتكشّفان تماماً من خلال مظهريهما الخارجيينء وفضلاً عن 
امظاهر الخارجيةء يجب أن يكون لهما جانب داخى. ومهما يكن هذا الجانب الداخلىء 
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فهو الذی یکید لی ویجعلنی آدور حولھماء كما لو أتنى أبحث عن مدخل سرى. ولكن, 
لىس ثمة مدخل كهذا (باستثناء فوهة الآنية التى هى مدخل حقيقى مادامت تتيح 
للأزهار أن توضع فى فضاء الآنية الضيَّق). وهكذاء فإن آنية الزهور والتمتال مغلقانء 
وهما يجبراننى على البقاء خارجهما. إذ ليس بمقدورنا أن نقيم علاقة حقيقية بهماء 
راك مدر ضقان بالأراك. 

ثمة المزيد مما يقال بشأن التماثيل وأوانى الأزهار. وإنى لآمل ألا تكون الكتب 
مثلها. فعندما تشترى آنية أزهارء وتجلبها معك إلى البيت» وتضعها على منضدتك أو 
مدفاتكء فإنها سوف تكون بعد برهة جزءاً من أسرتك. ولكنها لن تكون أل من آنية 
أزهارء ومن جهة أخرىء» عتدما تأخذ كتاباً» فسوف تجده عارضاً نفسه وكاشفاً عنها. 
ا فو التق هه را خا فا لتاب لقن متخا ن وة 
الخارجية» ولیس مسوراً كما فى حصن. فهو لايلتمس شيئًا آخر أقضل من المكىث 
خارج ذاتهء أو أن يدعك تقبع فيه. وياختصارء فإن الحقيقة الماهشة فى حالة الكتاب 
ف ال أاقانة ك وة فاك فى وله وهو اف وان ف هة 
خارج أو داخل. 

هذه هى الظاهرة الأولية التى تحدث عندما أشترى كتاباً وأشرع بقراعته. وقى 
اللحظة التى أراه فيها - إذ يندفع إلى خارج الموضوع المفتوح أمامى كم من الدلالات 
التى يدركها ذهنى - أدرك أن ما أحمله بیدى لم يعد مجرد موضوع» أو حتى مجرد 
شىء حى. فأنا أعى كائناً عاقلاًء أعى وعياًء وعياً لآخر لايختلف فى شئ عن ذلك الذى 
أقترضه» تلقائياً» فى كل كائن إنسانى أواجههء باستثناء أن الوعى فى حالة الكتاب 
متکشف لی» ویرحب بیى» ويتيح لى النظر فى أعماق ذاته الداخليةء بل إنه يتيح لى - عبر 
ترخیصات لم یسمع بها من قبل ۔ أن آفگر فی ما یفكر فيه وأن أشعر بما يشعر به. 

وأنا أقول لم يسمع بها من قبل. إن هذا الذى لم يسمع به من قبل هى أولا 
تلاشى " الموضوع ٠"‏ أين الكتاب الذى حملته بيدى ؟ إنه ما يزال هناك وفى الوقت 
تفسه لم يعد هناك إنه فى اللامكان. ذلك الموضوع هو الموضوع برمتهء ذلك الشيء 
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الصتوع من ورق مما هناك أشياء مصنوعة من حديد أو بورسلين. وما دمت أقرأهء 
فإنه يفنى أو» على الأقلء يبدو كما لو أنه لم يعد موجوداً. ولم يعد للكتاب واقع مادىء 
فلقد أصبح سلسلة من الكلمات والصور التى تبدأء فى تعاقبهاء بالوجود. ولكنء أين 
هذا الوجود الجديد ؟ إنه ليس فى موضوع الورقة قطعاًء وليس فى المكان الخارجى. 
ثمة مكان واحد فقط ترك لهذا الوجود الجديد أن يشغله وهو: ذاتى العميقة. 

كيف يحدث هذا ؟ ويأية وسائل يتَوسل إلى ذلك ؟ كيف يتسنی لى أن أفتع ذهنى. 
على نحو واسع جداًء لما يستبعد منه عادة ؟ أنا لاأعرف. أعرف فقط أننى» فى أثناء 
القراءةء أدرك فى ذهنى عدداً من الدلالات التى جعلت من نفسها موضع اطلاع. ومن 
دون شك» فإنها ما زالت موضوعات: صوراًء وأفکاراًء وکلمات هی موضوعات اتفکیری. 
ومع ذلك ومن وجهة النظر هذهء ثمة اختلاف هائل. فالكتاب» شأنه شأن آنية الأزهار 
والتمثال والمنضدة» کان موضوعاً من بين موضوعات أخرى» قائماً فى العالم الخارجىء 
ذاك العالم الذى تقطنه الموضوعات بصورة طبيعيةء وهى محصورة فى مجتمعها 
الخاص وفى كينونتها الخاصةء وهى ليست بحاجة إلى أن يتأملها فكرى» فى حين أن 
فى هذا العالم الداخلى - حيث تعرض الكلمات والصور والأفكار نفسها كما تعرض 
الأسماك فى أحواض الزينة - تكون هذه الكيانات الذهنيةء بغيةً أن توجد» بحاجة إلى 
الج الذى أهيئه لهاء فهى تعتمد على وعيى. إن هذا الاعتماد على الوعى مضر ومفيد 
الوهلة الأولى. فكما لاحظت أن ما تمتاز به الموضوعات الخارجية هى استغناؤها عن أى 
تداخل مع الذهن. فجميع هذه الموضوعات تدعوك إلى أن تتركها وحدها. فهى تدير 
نفسها بنقسها. ولكن من المؤكد إن هذا لايسرى على المىضوعات الداخلية. فهىء 
بالتحديد» محكوم عليها بأن تغير طبيعتها الصميمةء وين تفقد ماديتها. فهى تصبح 
صوراًء وأفكاراًء وكلمات» أى تصبح كيانات ذهنية محضة. وياختصارء فإنهاء كيما 
توجد كموضوعات ذهنيةء يتعين عليها أن تتخلى عن وجودها كموضوعات حقيقية. 
يدعو هذا إلى الأسف من جهة أولى. فحالما استّبدل إدراكى المباشر الواقع بكلمات 
كتاب ماء فأنا أحرر ذاتىء مقيدا يدى وقدمى بقدرة التخيل الكلية. وأقول وداعاً لما هو 
موجود» من أجل اختلاق اعتقاد بما ليس موجوداً. فأحيط نفسى بكيانات تخيلية 
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وأصبح قريسة اللغة. وليس ثمة مهرب من هذا الاستيلاء. فاللغة تحيطنى بلاواقعيتها. 
ومن جهة أخرىء إن هذا التحول من خلال لغة الواقع إلى مكافىء تخيلى له فوائد 
لايمكن إنكارها. فعالم التخيل أكثر مرونةء إلى حد بعيد» من عالم الواقع الموضوعى. 
فهو يبذل نقسه لأى استعمال: أى يبدى مقاومة واهية لإلحاحات العقل. وقفضلا عن ذلك 
- وإننى أجد هذا هو الأكثر فتنة نظراً لما يتميز به من مزايا - لايبدى هذا العالم الداخلى 
الذى تشكله اللغة يعارضنى أنا الذى أفكر فيه على نحو جذرى. ومن دون شكء فإن ما 
ألمحه من خلال الكلمات هى أشكال ذهنية لاتتجرد من مظهر الموضوعيةء ولكنها 
لاتتمظهر فى طبيعة أآخرى تختلف عما يعتقد ذهتى أنها عليه. إنها موضوعات ولكنها 
موضوعات مشخصنة. وپاختصار. مادام کل شیء یصبح جز من ذهنی بقضل تدخل 
اللغةء فإن التقابل بين الذات وموضوعاتها يضعف إلى حد بعيد. ويذلك فإن الفائدة 
العظمی للأدب التی اقتنع بها هی آننی متحرر من إحساسی الاعتیادی بالتناقر بين 
وعیی وموضوعاته. 

هذا هو التحول الجدير باللاحظة الذى يتشكل فى خلال فعل القراءة. فهو ليس 
فقطء سبباً لتلاشى ااوضوعات المادية المحيطة بى بما فيها الكتاب تفقسه الذى أقرأه 
وإنما يستبدل تلك الموضوعات الخارجية بمجموعات من الموضوعات الذهنية التى 
تكون فى علاقة وطيدة بوعيى الخاص. ومع ذلك فإن الألفة نفسها ااتى أعيش فيها 
الآن مع موضوعاتى تقدم لى مشكلات جديدةء وأكثر هذه المشكلات لفتاً للنظر هى 
المشكلة الآتية: آنا شخص حدث أن كانت هناك موضوعات فى تفكيره الخاص» أفكار 
هى جزء من كتاب أقرأه» ومن ثم فهى أفكار شخص آخر. ون تكون ثمة دهشة. 
بطبيعة الحالء إذاما كنت آفكر فيها كونها أفكار شخص آخرء بيد أننى أفكر فيها 
بوصفها أفكارى الخاصة. وفى المعتاد» ثمة أنا يفكرء يتعرف على ذاته (عندما تتحدد 
ملامحها) فی الأفکار التی تأتى من مكان آخرء ولكن ذاتى تحمل على عاتقها هذه 
الأفكار وكأنها أفكارها الخاصة فى اللحظة التى تفكر فيها. وهذه هى الكيفية التى 
ینبغی أن نفهم فی ضوبها تصریح دیدرو "1٥6۲٥۲‏ اُفکاری هن خلیلاتی ". بمعنی أنها 
تنام مع آى شخص آخر من دون أن تكف عن الانتماء إلى مؤلفها. والآنء فإن الأشياء 
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فى الحالة الراهنةء مختلفة تماماً. ويسبب الانتهاك الغريب لشخصى من أفكار شخص 
آخرء فأنا ذات تسلَّم بتجربة التفكير فى أفكار غريبة عنها. إذنء أنا ذات لأفكار غير 
أفكارى الخاصة. ويتصرف وعيى كما لو كان وعياً لآخر. 

وهذا يستحق التأمل. يتعين على» بمعنى معين» أن أدرك أن ليس ثمة فكرة 
تخصنى فعلاً. فالأقكار لاتخص أحداً. فهى تنتقل من ذهن إلى ذهن كما تنتقل العملات 
من يد إلى يد. ونتيجة لذاك» فإنه ما من شئ سيكون مضلَلاً أكثر من محاولة تعريف 
وعى معين من خلال الأفكار التى ينطق بها هذا الوعی أو يضمرها. ولكن, أَياً كانت 
تلك الأفكار» ومهما كانت قوة الرباط الذى يريطها إلى مصدرهاء ومهما تكن إقامتها 
المؤقتة فى ذهنىء» ويقدر ما أضمرهاء فإننى أؤكد نفسى كذات لهذه الأفكارء فنا المبدا 
الذاتى الذى تكون الأقكار بالنسبة لهء ولفترة محددةء بمثابة محمولات. وعلارة على 
ذلك ليس من الحكمة تصور هذا المبداً الذاتى بوصفه محمولاء شيئا يناقش ويشار 
اليه. إننى آنا الذى يفكرء ويتأملء ويشارك فى الكلام. وباختصار» ليس هو »على 
الإطلاقء وإنما أنا . 

والآن» ما الذى يحدث عندما أقراً كتاباً ؟ قفهل آناء إذنء ذات لسلسلة من 
المحمولات هى ليست محمولاتى ؟ إن ذلك مستحيل» وحتى أنه متذاقض من حيث 
المفهوم. فأنا أشعر بيقين أنه مادمت آفكر فى شئ ماء فان ذلك الشئ يصبح بطريقة 
لايمكن تحديدهاء شيئاً يخصنى أناء وأيّا كان الشئ الذى أفكر فيه» فهو جزء من عالمى 
الذهنى. ومع ذلك فأنا أفكر هنا بفكرة تنتمى إلى عالم ذهنى آخر بجلاء فكرة يقكر 
فيها فئ» وكأننى لم أكن موجوداً تماماً. وطبيعى أن هذا المفهوم لايمكن تصوره» حتى 
إن ذلك سيكون آكثر بروزاً إذا ما عكست الأمر: مادامت كل فكرة يجب أن تكون لها ' 
ذات تفكر فيهاء وهذه الفكرة غريبة على ومع ذاك فإنها فى» فيتعين أن يكون لها فى 
ذات غريبة علئ. هذا كلهء إذن» يحدث وكأن القراءة كانت فعالية تخضع بوساطتها 
فكرة ما لتستعمل نفسها فی من خلال ذات هی ليست ذاتى. وحين أقرأء فأنا أتلفظ 
ذهنياً أناء ومع ذلك فإن الأنا التى أتلفظها ليست ذاتى. ويصدق هذا الأمر حتى لو 
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ظهو البطل فى رواية ما بصيفة الشخص الثالثء وحتى لو لم يكن ثمة بطل ولم يكن 
ثمة شئ سوی تأملات آو قضایا: فحالا یقدم شۍ ما بوصفه فكرة. فینبغی أن تون 
هناك. فى الوقت الحاضر على الأقلء ذات تفكر » ذات أتماهى بهاء متناسياً ذاتى. 
ومغترياً عنها. يقرل رامبو :dنةطص۴"‏ أنا هى الآخر ١٣ج‏ اوم مل"*. فثمة أنا 
آخر يحل محل أناى الخاصةء وسيستمر هكذا مادمت أقراً. فالقراءة هى طريقة 
لاتفسح المجال لحشد من الكلمات والصور والأفكار الغريبة فقطء وإنماء أيضاء للمبدا 
الغريب الذى يتلقظها ويحميها. 

من الصعوبةء فى الحقيقةء توضيح هذه الظاهرةء أو حتى تصورهاء ومع ذلكء 
فحالا يعترف بهاء فإنها توضح لى ما قد يبدو بطريقة أو بأخرى» من المتعذر 
تفسيرها. إذ كيف يتسنى لى أن أوضح - من دون الاستحواذ على كينونة ذاتى العميقة۔ 
البراعة الماهشة التى بوساطتها لاأفهم فقط ما أقرأه» بل إنى أشعر به أيضاً. فعندما 
أقراً كما ينبغى - أى من دون تحفظ ذهنى» ومن دون أية رغبة فى احتكار استقلالية 
الحکم» ومع التعهد الکلی الذی یتطلّبه ی قارئ ۔ یصبح استیعابی بدیهیاً » وکل شعور 
یقدم لی أنتطه بصورة مباشرة. ويكلمات أخر. فإن الاستيعاب الذى نحن بصدده 
الآن» هى ليس حركة من المجهول إلى المعروف, ومن الغريب إلى المالوف» ومن الخارج 
إلى الداخلء بل إنه بالأحرى قد يدعى ظاهرة تبرن بوساطتها الموضوعات الذهنية من 
أعماق الوعى لتمثل أمام الإدراك. ومن جهة أخرىء» تدل القراءة ضمناًء ومن دون 
تتاقض» على شىء يشبه وعيى الباطنى بذاتى» وهوالفعل الذى أدرك بهء مباشرة» ما 
أفكر فيه على أنه موضوع تفكير ذات ما (وهذه الذاتء فى هذه الحالةء ليست أنا). وأا 
كان نوع الاغتراب اذى قد أتحملهء فإن القراءة لاتعترض فاعليتى بوصفى ذاتاً. 

القراءة هىء» إذنء فعل يحور فيه المبد الذاتى الذى أدعوه أنا بطريقة لايعود لى 
فيها الحقء بتعبير دقيق» أن أعده أناى. فانا معار إلى آخرء وهذا الآخر يفكر ويشعر 

+ في العبارة يستخدم رامبى 651 (هى فعل الكيتونة امرف مع الشخص الثالث) مع مل التي تعتي (أنا). 


TG 8‏ 2 
وقعل الكيتوتة الذي يجب أن يصرف معها هو .؟الای وهكذاء ثمة مفارقة تصبح معها العبارة ١٢٤ھ‏ ہں ائم صل بدلا من 
suis un autre.‏ eلا(لترجمان(‏ 
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ويعانى ويفعل ضمنى. وتبدو الظاهرة فى شكلها الأكثر وضوحاء وحتى الأكثر بساطةء 
فى أسلوب التهجى الذى يحدث من خلال أنواع رديئة من القراءة» مثل التمثيليات 
المثيرة التى أقول عنها: " إنها تثيرنى ". ومن المهم الآن أن نلاحظ أن هذا الاستحوان 
لذات أخرى على ذاتى لايحدث فقط على مستوى التفكير المىوضوعىء» الذى يتعلق 
بالصور والإحساسات والأفكار التى تقدمها لى القراءةء بل يحدث أيضا على مستوى 
ذاتيتى نقسها. وعندما أستغرق فى القراءة فإن ذاتاً ثانية تسود ذاتاً تفكر وتشعر 
عوضاً عنی. وپالانسحاب إلى أعماق ذاتی» فهل أشاهد» بصمت حينئذء هذا الانعتاق ؟ 
وهل أستمد منه سلوى معينة أم» على العكس» أستمد نوعاً من الكرب ؟ ومهما يكن 
الأمر فإن شخصاً آخر يشغل مركز المسرح» والسؤال الذى يفرض نفسه»ء والذى 
تیو غ ا هة بف م فو اك ا ن ا دا 
الذهن الذى يملا بنقفسه»ء ووحده تماماًء وعيىء» والذى هو عندما أقول أنا ‏ ذلك الأنا 
حفىقة ؟ ". 

ثمة جواب فورى عن هذا السؤال» ولعله جواب فى منتهى اليسر. إن هذا الأناء 
الذى " يفكر فى " عندما أقرأ كتاباً ماء هى أنا الشخص الذى يكتب الكتاب. وعندما 
أقراً يودلير أو راسين» فإن بودلير أو راسين» فى الحقيقةء هى الذى يفكر ويشعر ويتيح 
لذاته أن قرأ ضمنى. وهكذاء فإن الكتاب ليس كتاباً فقطء إنه الوسيلة التى بها يصون 
المؤلف فعلياً أفكاره ومشاعره وأشكال حلمه وحياته. وهو وسيلته فى إنقاذ هويته من 
الموت. إن مثل هذا التأويل للقراءة ليس تأويلا خاطئًاً. إذ يبدو أنه يسوغ ما يدعىء 
عموماًء بالتفسير السيّرى للنصوص الأدبية. وفى الحقيقةء فإن كلمة الأدب نفسها 
یخصّبها الذهن الذی کتبھا. وکما یجعلنا نقرأہ فهو يوقظ فینا شيئًاً یماثل ما فگر فيه 
أو شعر به. وبغية فهم عمل أدبى ماء يجب أن ندع» إذنء الفرد الذى كتبه يكشف نفسه 
لنا فينا. والجانب السيرى ليس هو الذى يفسر العمل» بل إن العملء بالأحرىء هو الذى 
يمكنناء أحياناً» من فهم السيرة. بيد أن التأويل السيرى خاطيئ ومضلل إلى حد ما. 
حقا إن ثمة تناظراً بين أعمال مؤلف ما وخبرات حياته. ويمكن أن يُنظر إلى الأعمال 
بوصفها ترجمة ناقصة لحياته. كما أن هناك » زيادةً على ذلك. تناظراً بالغ الدلالة بين 
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جميع أعمال المؤلف. ومع ذلكء فإن كل واحد من هذه الأعمال يعيش فى - فى أثناء 
قراعتى له حياته الخاصة. والذات التى تتكشف لى » عبر قراعتى لهاء ليست المؤلف 
من حيث الوحدة المضطرية لتجاريه الخارجية » أو من حيث الوحدة الإجمالية والمنظمة 
والمكثفة » التى هى إحدى كتاباته. ومع ذلكء قإن الذات التى تسود العمل يمكن أن 
توجد فى العمل ققط. ومن دون ريب » ليس ثمة شىء غير مهم لفهم العمل » فكتلة 
المعلومات السيرية والببليوغرافية والنصية والنقدية العامة ضرورية بالنسبة لى . ومع 
ذلك» قإن هذه المعرفة لاتتطابق مع المعرفة الداخلية بالعمل . فمهما كان مجموع 
المعلومات التى أحصل عليها عن يودلير أو راسين » ويأية درجة من الألفة أعيش مع 
عبقريتيهما » فأنا أعى أن هذه المساهمة » فى معناها الداخلى » وفى كمالها الشكلى > 
وقى مبدئها الذاتى الذى يحييها » غير كافية قى أن توضح لى العمل المعين لبودلير 
أو راسين الذى تستغرقنى قراعته الآن . ومايهمنى » فى هذه اللحظةء هو أن › أحيا من 
الداخل » فى وحدة معينة مع العمل » ومع العمل وحده. ومن المتعذر أن يكون هناك 
شىء آخر غير هذا. فما من شئ آخر خارج العمل يمكنه أن يشارك فى الزعم 
الأستقات انى اة الجمل على ن :ا موود هى 2 ولاخ حار 
إلى مؤلفه» ولا إلى كتاباته الأخرىء» ولكتهءعلى العكس من ذلكء يبقى انتباهى مشدوداً 
إليه . إن العمل هو الذى يقتفى فى الحدود نفسها التى ضمنها سوق يحدد الوعى 
نفسه . والعمل هى الذى يفرض على سلسلة من الموضوعات الذهنيةء ويخلق فى شبكة 
من الكلمات التى لن يكون» فى ما وراعما فى الوقت الحاضر» مجال موضوعات ذهنية 
أخرى أو لكلمات آخرى. وأخيراء إن العمل- الذى لايتلاعم مع تحديد مضمون وعيى 
بهذه الطريقة ‏ هى الذى يمسك به ويستولى عليهء ويكون بالنسبة له بمثابة ذلك الأنا 
الذى يسود» من بداية قراعتى إلى منتهاهاء تكشف العملء تكشف العمل المقرد الذى 
أقرأه . 1 
وهكذا يشكل العمل الجوهر ااذهنى الزمنى الذى يملا وعيىء» وعلاوة على ذلكء 
فإن ذلك الوعى( الأتا - الذات )» الوعى المتواصل بما موجود» يكشف ذاته ضمن 


العمل. وهذا هى الشرط المميز لكل عمل أستدعيه إلى الوجودء بأن أموضع وعيى فى 
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تنظيمه. وأنا لاأمتحه الوجود حسب» بل أمنحه الوعى بالوجود. وهكذا يتعين على ألا 
أتردد فى إدراك أن العملء بقدر ما يحيا بهذا الاستنشاق الحيوى المستلهم فإنه 
يصبح (حيث إنه عيال على القارئ الذى يعلق العمل الأدبى حياته الخاصة) كائناً 


إنسانياًء أى عقلاً يعى ذاته» مشكَلاً يها فى بوصفه ذاتاً لوضوعاته الخاصة. 


IH 


یعیش العمل حياته الخاصة فی» وهو بمعنی معین یفکر فی ذاته ویعطی ذاته 
معنى ضمنى أنا. إن ما يمارسه العمل من إزاحة لذاتى لهو أمر غريب يستحق أن 
يفحص بدقة متذاهية. 

إذا كان العمل يفكر فى ذاته فئ» فهل يعنى هذا - فى أثناء الغياب التام لوعيى - 
أن ذاك الکیان المفگر الآخر الذی یجتاحنی یخدع وعیی لکی یفکر فی ذاته من دون أن 
أكون قافرا غل الفكي فة تق الأضع أن الأمر لن كلك فش وعيى اة 
آخر (والآخر هو العمل) لايعنى البتة أننى ضحية لأى حرمان من الوعى» بل على 
العكس » فإن كل شئ يحدث ‏ من اللحظة التى أصبح فيها فريسة لا أقرأه - وكأننى 
أشرع بمقاسمة استخدام وعيى مع هذا الكائن » الذى حاولت تحديده » والذى 
هوالذات الواعية المخفية فى قلب العمل. فنحن - هو وأنا - نبد بحيازة وعى مشترك . 
ولا مرية فى أن الأدوار التى نؤديهاء ضمن جماعية الشعور هذه ليست ذات أهمية 
متساوية. إن الوعى المتأصل فى العمل فعال وخصب, ويشغل الواجهة الأمامية › 
ومتصل على تحو واضح بعاله الخاص » وا موضوعات التى هى موضوعاته . ويالمقابل › 
فأنا نفسى » على الرغم من وعيى بأى شئ أعيه » ألعب دوراً متواضعاً جداً » دوراً 
يقنع بتسچیل » علی نحو سلبی» کل ما يعتمل فئ. ثمة تباطؤ يحدث أى نوعاً من 
التمييز الفصامى بين ما أشعر به وما يشعر به الآخرء ثمة وعى مضطرب بهذا 
التباطؤ؛ لذلك يبدو العمل » أولاً » آنه یفکر من خلال ذاته » ومن ثم یطلعنی على ما فگّر 
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فيه. وهكذاء فنا غالباً ما يكون لدئ » فى أثناء القراءة » انطباع بمعاينة بسيطة لقعل 
يهمّنى» ومع ذلك وفى الوقت نفسه » لايهمّنى. وهذا يثير فى الإحساس بالدهشة. فأنا 
وعی مأخوذ بوجود هو لیس وجودی أناء ولکننی أجریه وکأنه وجودی أنا*. 

ويغية إقامة علاقة متبادلة بين الذات والموضوع - علاقة هى أساس كل عمل 
إبداعى وأساس فهمه - هناك طريقتان ميسرتان نظريا على الأقل: إحداهما تنطلق من 
الموضوعات إلى الذات» وتنطلق الأخرى من الذات إلى الموضوعات. ... ومع ذلك هناك 
مجازفة فى معايتة نقطة مهمة. فهدف النقد لايتحقق فقط عبر فهم الجزء الذى تؤديه 
الذات فى علاقتها التبادلة بالموضوعات. فعند قراءة عمل أدبى» ثمة لحظة يبدو لى قيها 
أن الذات التى تمل قى العمل تحرر نقسها من كل ما يحيط بهاء وتقف وحيدة. ألم يكن 
لدى مرة حدس بهذا عندما كنت أزور ۴٠٥٠١‏ 82 اك 8٥0/4‏ فى البندقيةء وهو واحد 
من ذرى القن الساميةء حيث يحتشد هتاك عدد كبير من أعمال الرسام تنتوریتو ۲٣10-‏ 
٥‏ فعندما أنظر إلى كل هذه الروائع » المحتشدة معاً والكاشفة بجلاء كبير وحدة 
إلهامهاء يتولد لدى فجاة انطباع بلوغ الماهية المشتركة الاثقة فى كل أعمال رسام 
عظيم» وهى ماهية لم أكن قادرا على إدراكها إلا إذا أفرغت ذهنى من جميم الصور 
ئو الجزئية التى أبدعها القنان. وأصبح واعياً بالقوة الذاتية العمل فى كل تلك 
اللوحات» ومع ذلك لايفهمها ذهنى بوضوح تام عندما أنسى جميع تشكيلاتها الجزئية. 

قد يتبادر إلى الذهن السؤال الآتى : ما هذه الذات التى تقف معزولة بعد كل 
اختبار لعمل أدبى ؟ فهل هى العبقرية الفردية للفنانء تلك العبقرية الماقة بانتظام فى 
عمله» العبقرية التى لهاء مع ذلكء حياة غير منظورة ومستقلة عن العمل ؟ أم أنهاء كما 
يعتقد فالیرى» وعى مجهول ومجرد يوجه» فى انعزاليته» عمليات الوعى الأكثر عينية ؟ 
وأا كانت هذه الذات» فأتا مجبر على الإقرار بأن الفعالية الذاتية برمتهاء الماقة فى 

# تحتف محررة الكتاب جين توميكنز جملة فقرات كان بوليه قد وضّح فيا آنواع العلاقة بين نقد الذات ونقد 
الوضوع في أعمال ستة نقاد قرنسیین وهم: جاك ریقیر» وجان بییر ریشار وموریس بلانشو, وجان سترابونسکي. 
ومارسيل ريمون وجان روسيه ويتجه تركيز بوليه» قي كل حالةء إلى قدرة الناقد على ربط جواتب العمل الموضوعية 
يذاتية المؤلف التي تسنده. والفقرات اللاحقة من هذه المقالة توضح استنتاجات بوليه. (المترجمان) 
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عمل أدبىء» لاتظهر تماما من خلال علاقتها بالأشكال والوضوعات القائمة ضمن العمل. 
فى العمل» ثمة فعالية ذهنية تنهمك بعمق فى الأشكال اموضوعيةء وعلى مستوى آخر 
ونبد لكل الأشكال ‏ ثمة ذات تكشف نفسها لنفسها (ولى ) فى تعاليها المتصل بكل ما 
ينعكس فيها . وعند هذه النقطةء ما من موضوع يعود بإمكانه التعبير عنهاء وما من بنية 
تستطیع تحدیدھا؛ فھی تتکشف فی غموضھا وفی لاتحددها الأساسى. وهذا هي ريما 
سبب تردد التاقد» فى شرحه للأعمال, بإزاء تعالى الذهن هذا. إذنء يبدو أن الذقدء 
بغية أن يرافق الذهن فى هذا المسعى للانفصال عن نفسه»ء بحاجة إلى أن يتلاشىء أ 
على الأقل أن يتجاهل للحظة عناصر العمل اللوضوعيةء وأن يرفع نفسه إلى مستوى 
إدراك ذاتية ما من دون موضوعية. 
ترجمها إلى الإنجليزية 
کاثرین ماکزی و ریتشارد ماکزی 
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٠ ۲‏ عملية القراءة : مقذرں ظاهباني فولفغانے ]یر 


تؤكد النظرية الظاهراتية فى الأدب قكرة مفادها: إن على من يدرس عملا أدبياًء 
الاً يعنى بالنص القعلى فحسب» بل عليه أن يعنى» أيضا وبدرجة مساوية, بالأفعال التى 
تتضمنها الاستجابة لذلك النص. ويهذه الطريقة يواجه رومان إنغاردن بنية النص 
الأدبى بالطرائق التى يمكن أن تدرك بها . فاانص بحد ذاته یقدم " نظرات تخطیط 2 )١*‏ 
مختلفة يمكن لموضوع العمل أن يظهر من خلالهاء غير أن تجليها التام هو من قعل 
الإدراك. وإذا كان ذلك كذلك» فإن العمل الأدبى قطبين يمكن أن تدعوهما القطب الفنى 
ناا والقطب الجمإلى ٠511۴1١:‏ يشير القطب الفنى إلى النص الذى أبدعه المؤلفء 
ويشير القطب الجمالى إلى الإدراك الذى ينجزه القارئ. وينتج عن هذه القطبية 
الثنائية أن العمل الأدبى لايمكن أن يتطابق مع النص تماماًء أو مع إدراك النص» إنما 
هى يشغل فى الحقيقة منزلة وسطاً بين القطبين. فالعمل يتعدى كونه مجرد تص» لأن 
التص يستمد حياته من كونه مدركاًء وأن فعل الإدراك فضلاً عن ذلك. مستقلء على 
أية حال» عن المزاج الفردى للقارئ» رغم أن القارئ يتأثر بنماذج النص المختلفة. إن 
الالتقاء بين النص والقارئ هو الذى يحقق العمل وجودهء ولايمكن لهذا الالتقاء أن يعين 
بدقةء ولكن يجب أن يبقى دائماً التقاء فعلياًء كما لاينبغى أن يماثل بحقيقة النص أو 
بالمزاج الفردى للقارئ. يستمد العمل طبيعته الدينامية من وجوده الفعلى» وهذا فى 
CI. Roman Ingarden, Vom Erkennen des Literarischen Kunstwerks (Tubingen : Niemeyer,‏ )1( 
pp. 49 ff.‏ )1968 


(۲) ولزيد من التفصيل حول هذا المصطلح أنظر: 


Roman Ingarden, Das lilrearische Kunstwrk (Tubingen : Niemeyer, 1960),. pp. 270 ff, 
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الحقيقة شرط مسبُق لا بترتب عن العمل من تاثير. فعندما يستعمل القارئ المنظورات 
المتنوعة التى يقدمها له النص لكى يصل النماذج و " النظرات التخطيطية " أحدها 
بالآخرء فإنه يجعل العمل فى حالة حركةء وهذه العملية نقفسها تفضى أساساً إلى 
إيقاظ الاستجابات فى نفسه. وهكذا فإن القراءة تجعل العمل الأدبى يتكشق عن 
طبيعته الدينامية المتأصلة. والقول بأن هذا ليس اكتشافاً جديداً يتضح من الإشارات 
الواردة فى الأيام الأولى الرواية. قهذا لورنس شتيرن ۵1۲۵۸٥۲ 516۲١‏ يلاحظ قى 
رواية ترسترام شاتدى: " مامن مؤلف ‏ يعرف حدود االياقة والذوق الرفيع - يمكن أن 
يتجراً على ااتفكير فى كل شى : فالاحترام الحقيقى الذى تمنحه لفهم القارئ هى أن 
تشاطره هذا الموضوع ودياًء وآن تترك له - ولنفسك - شیئاً ما يتخیله حسب مزاجه. ومن 
جهتى » فانا أمنحه»ء دائماء إطراءات من هذا القبيلء وإنجاز ذلك كله يقع فى حدود 
قدرتی على جعل خیاله ناشطاً كيال نا ". إن تصور شتيرن النص الأدبى هو أنه 
شئ يشبه الميدان الذى يشترك فيه القارئ والمؤلف فى لعبة التخيل. فإذا ما قدمت 
القصة إلى القارئ بتمامهاء بحيث لايترك له شىء آخر يفعله» فإن تخيله لن يلج الميدان 
أبداً» وستكون النتيجة الملل الذى ينشاء حتماًء عندما يعرض أمامنا كل شىء متجزا 
وجافاً. ولذلك ينبغى أن يتصور عمل أدبى ما بطريقة سوف تشرك تخيل القارئ فى 
تحقيق أمور خاصة به عبر قراعتهء ذاك لان القراءة تكون ممتعة فقط عندما تكون فعالة 
وإبداعية. وفى العملية الإيداعية هذه أما ألا يتجاوز النص الحدود بشكل كاف, أو 
يتجاوزها إلى حد بعيد جداء ولذلك ريما نقول إن ذلك الملل والإرهاق يكونان الحدود 
التى بتخطيها سوف يغادر القارئ ميدان اللعب. 

اقد أوضحت ملاحظة لفيرجينيا وولف فى دراستها عن جين أوستن المدى الذى 
يحقز فيه ااجزء " اللامكتوب ۲]6١‏ ١٣ن"‏ مشاركة القارئ الإبداعرة: 

إن جين أوستن هي معلمة العاطفة الأكثرعمقاً مما يبدو على السطح . فهي 
تحفرّنا على تكملة ما ليس موجوداً . إن ما تقدمه شئ تافه ظاهرياً » ومع 


Laurence Sterne, Tristram Shandy (London: Dent, 1956), p.79.‏ ف 
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ذلك » فإته يتالف من شئ يسع في ذهن القاریء » ويه به شكلاً ثابتاً 

لمشاهد الحياة التافهة ظاهرياً . وينصب التشديد على الشخصية داتماً.... 

وتعلقنا تقلبات الحوار والتواءاته بكلاليب الريية. وهنا ينصبٌ نصف انتباهنا 

على اللحظة الراهنةء والنصف الآخر على المستقيل.... وفي الحقيقة » هنا 

تكمن - فى هذه القصة الناقصة رالرديئة عموماً ‏ عناصر عظمة جين 

أوستن باسرها(. 

إن الجوانب اللامكتوبة للمشاهد التافهة ظاهرياًء والحوار اللامقول ضمن التقلبات 

والالتواءات " لاتجتذب القارئ إلى الفعل فقطء بل تقوده أيضا إلى الاحتجاب داخل 
حدود خارجية كثيرة أوحتها مواقف معينةء وهكذا فإن هذه الحدود الخارجية تتخذ 
واقعاً يخصها. ولكنء كما أن تخيل القارئ يحمى هذه " الحدود الخارجية "» فإنها 
ستؤتر. بالمقابل» على واقع الجزء المكتوب من النص. وهكذا تبداً عملية دينامية كاملة: 
فالنص المكتوب يفرض حدود معينة على متضمناته غير المكتوية كيما يحول دون أن 
تصبح هذه المتضمنات ضبابية وبالغة الغموض. ولكن هذه المتضمنات» التى تعمل 
بوساطة تخيل القارئ» تنب فى الوقت نفسه الموقف المعين قبالة خلفية تمنحها دلالة 
أعظم بكثير من تلك التى تبدو عليها. ويهذه الطريقةء تتخذ االشاهد التافهةء على نحو 
مفاجي» هيأة " شكل دائم للحياة ". أما ما يكون هذا الشكل فلا يمكن تسميتهء ناهيك 
عن تفسيره فى النصء» على الرغم من أنه» فى الحقيقةء النتاج النهائى للتفاعل بين 
النص والقاری. 


II 


والسؤال الذى يبرز الآن هو: إلى أى حدٌ يمكن أن نصف عملية كهذه وصفاً 
وافياً ؟ ولتحقيق هذا الغرضء» يسوَغ التحليل الظاهراتى نفسهء لاسيما أن الملاحظات 


(£) Virginla Woolf, The Common Reader, First Serles (London: Hogarth, 1957). p. 174 
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امتناثرة التى يتالف متها حتى الآن علم نفس القراءة تميل» بصورة رئيسة» إلى أن 
تدخله فى دائرة علم التحليل النفسىء» وتقتصر كذاك على توضيح الأفكار المفترضة 
سلفا حول اللارعى. وعلى أية حال» سوف تلقى أخيراً نظرة فاحصة على ملاحظات 
نفسية جديرة بالانتباه. 
قد نختبرء كنقطة بداية اتحليل ظاهراتى» الطريقة التى تؤثر فيها جمل متعاقبة 

إحداها فى الأخرى. ولهذا الأمر أهمية خاصة فى النصوص الأدبية من منطلق حقيقة 
مفادها: إن النصوص الأدبية لاتطابق أى واقع موضوعى خارجها. فالعالم الذى تبرزه 
التصوص الأدبية يبنيه ما يسمَّيه إنغاردن معاملات ارتباط الجملة القصديةء يقول 
إنغاردن : 

ترتبط الجمل بطرائق مختلغة اتشكل وحدات ذات معنى بالغة التعقيد. 

ولتكشف عن بنية متتوعة جداء تبعث على نشوء كيانات مثل: القصة 

القصيرة والرواية والحوار والمسرحية والنظرية العلمية.... وفي التحليل 

النهائي ينشاً ثمة عالم معين تكوته أجزاء تتحدد بهذه الطريقة أو تلكء ويكل 

التنويعات التي قد تحدث ضمن تلك الأجزاء وهذا كله بمثابة معامل ارتباط 

قصدي محض لمرگب من الجمل. واذا ما تكون من هذا المرگب عمل أدبيء 

فنا أدعو المجموع الكلي لعاملات ارتباط الجمل القصدية المتعاقبة ب 

"العالم المعروض" في العمل( . 

وعلى أية حال» قإن هذا العالم المعروض لايمرٌ أمام نظر القارئ كشريط 

سيتفاتى. والجمل هى أجزاء مكىة ‏ قد ما تكون إفادات ودعاو وملاحظات: أي 
بقدر ما تكون ناقلة المعلوماتء لتؤسس بذلك متظورات متنوعة قى النص.ولكنها تبقى 
«أجزاء مكونة حسب "» هى ليست المجموع الكلى النص نقسه. فمعاملات الارتباط 
القصدية تقك الارتباطات الدقيقة التى تكونء بشكل إنفرادىء» أقل عينية من الإقادات 
والدعاوى والملاحظاتء حتى لى أن هذه الإفادات تتخذ معناها الحقيقى من خلال تفاعل 


(o)ingarden, Vom Erkennen des literarischen Kunstwerks, p. 29 
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معاملات ارتباطها. 

كيف يمكن للمرء أن يتصور الصلة بين معاملات الارتباط ؟ والصلة بين معاملات 
الارتباط تقع فى تلك النقاط التى يتسلق فيها القارئ متن النص. فيتعين عليه قبول 
متظورات معينةء ولكنه عندما يفعل ذلك» سيكون حتماً سبباً فى تفاعلها. وعندما يتكلم 
إنغاردن على معاملات ارتباط الجملة القصدية فى الأدبء وعلى الإفادات المتكونة او 
المعلومات المنقولة فى الجملةء فإن كلامه يكونء عادة» محدداً بمعنى معين: فالجملة 
لاتتكون من إفادة معينة فقط - وهى إفادة ستكون رغم ذلك لامعقولة حين يكون 
بمستطاع المرء أن يكون إفادات عن أشياء موجودة فقط ‏ وإنما ترمى الجملة إلى شئ 
يتجاوز ما تقوله فعلا. وهذا يصدق على جميع الجمل فى الأعمال الأدبيةء ومن خلال 
تفاعل هذه الجمل يتحقق هدفها المشترك. وهذا هو الشئ الذى يمن هذه الجمل 
كيفيتهاً المميزة الخاصة فى النصوص الأدبية. فهى تدل دائماً - بوصفها إفادات 
وملاحظات ومصدراً للمعلومات الخ...- على شىء ما آت» ويؤذن لبنيتها بالتحقق من 
خلال مضمونها الخاص. 

تهيىء الجمل الحركة لعملية يتبثق منها المضمون الفعلى للنص نفسه. وقد لاحظ 
هوسرل» مرة فى وصفه لوعى الإنسان الباطنى بالزمنء أن: ‏ كل عملية تركيبية أصيلة 
تصدر بوحى من مقاصد مسبقةء وهذه المقاصد تركب وتجمع ما يتوفر من بذور 
لتحملها على الإثمار ". ومن أجل تحقيق عملية الإثمار هذه يحتاج النص الأدبى إلى 
تخيل القارئ الذى يعطى شكلاً معيناً لتفاعل معاملات الارتباط التى يؤذن لها بالتحقق 
فى البنية عبر متتالية من الجمل. تلفت ملاحظة هوسرل انتباهنا إلى مسالة تلعب دوراً 
مهماً فى عملية القراءة. فالجمل الفردية لاتعمل معاً للاحتجاب فى ما سياتى فقطء إنما 
هى تكون» أيضاًء توقعاً بهذا الخصوص. وهوسرل يدعو هذا التوقع " مقاصد مسبقة ". 
وكما أن هذه البنية تميز جميع معاملات ارتباط الجملةء فإن تفاعل هذه المحاملات لن 


(YEadmund Husserl, Zur Phenomenology des inneren Zeitbewusstselns, Gesammelte Werke, 


22 vols.({The Hague: Nijhoff, 1966). 10 : 52 
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یکون تحقیقاً لا هو متوقع بقدر ما یکون تحويراً مستمراً له. 
ولهذا السببء فمن الصعوية بمكان تحقيق التوقعات فی النصوص الأدبية 


اأحققية. 


وإذا ماتحققت فسوف تكون هذه النصوص مقتصرة على تمييز توقع معين. 
وسوف يسال المر» حتماًء عن مثل هذا القصد الذى أفترض تحقيقه. ومن الغرابة 
بمكان أنتا نشعر بأن ى أثر توكيدى - كذلك الأثر الذى نستدميه» ضمنياًء للنصوص 
التفسيرية عندما نتشير إلى اموضوعات التى ترمى تلك النصوص إبرازها - هو خلل فى 
النص الأدبی. وکلما ميّز نص ماء أو عزز» توقعاً كان قد أثاره ابتداء تصبح واعين 
بغرضه التعليمى» ولذلك نستطيعء فى أحسن الأحوالء أن نرقض أو نقبل ما يقرض 
عليتا من أطروحات فقط. وسيجعانا وضوح هذه النصوص نقسه أن نرغب» فى أغلب 
الأحوال» فى تحرير أنفسنا من قبضتها. ولكن معاملات ارتباط الجملة النصوص 
الأدبيةء عموماًء لاتتطور بهذه الطريقة الصارمةء ذلك لأن التوقعات التى تستدعيها تلك 
النصوص تميل إلى أن يتجاوز أحدها الآخر بطريقة تتحور فيها باستمرارعندما يقرأها 
المرء. ولعل المرء يتبسط بالقول إن كل واحد من معاملات ارتباط الجملة القصدية يقترح 
أفقاً معينا بتحورء إن لم يتغير تماماًء من خلال جمل لاحقةء وقى حين أن تلك التوقعات 
تثير الاهتمام ہما سيأتى فإن التحوير اللاحق الذى سيطولها سوف يكون لهء أيضاًء 
أثر رجعى فى ما كان قد قرأً. وقد يتخذ هذا الآن دلالة مختلفة عن تلك التى كانت فى 
لحظة القراءة. 

إن کل ما نقرأه یغوص فی ذاکرتناء ویبرز بوضوح. وربما يستدعی ثانية ليوضع 
بمقابل خلفية مغايرةء وينتج عن ذلك أن القارئ يكون قادراً على تطوير تداعيات لايمكن 
التنبق بها. وما تستحضره الذاكرة لايستحضرء على أية حال فى شكله الأصلىء لأن 
عكس ذلك يعنى أن الذاكرة والإدراك الحسى متطابقانء فى حين أن الأمرء من 
الواضح». ليس كذلك. وااخلفية الجديدة تظهر جوانب جديدة لما كنا قد حفظناه فى 
ذاكرتناء وبالعكس فإن تلك الجوانب تلقىء بالمقابل» ضوءاً على الخلفية الجديدة» وعلى 
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هذا النحو تثير استباقات أكثر تعقيداً. وهكذا فإن القارئ عندما يقيم تلك العلاقات 
امتداخلة بين الماضى والحاضر والستقبل يجعل النص يتكشف عن تعددية من 
الترابطات الكامنة. وهذه الترابطات هى نتاح العمل ذهن القارئ على المضمون الصرف 
النص» على الرغم من أنها ليست النص نفسهء» لأن النص يتكون من جمل وإفادات 
ومعلومات» الخ.... 

وهذا هى السبب فى شعور القارئ بأنه مستغرق فى حوادث تبدو واقعية له فى 
زمن القراءةء رغم أنهاء فى الحقيقةء أبعد ما تكون عن واقعه الخاص. فالحقيقة القائلة 
إن القراء المختلفين» تماماًء يمكن أن يتأثرواء على نحو مختلف» ب " واقع " نص معين 
إنما هى بيّنات واسعة إلى الحد الذى ثحو فيه النصوص الأدبية القراءةً إلى عملية 
إبداعيةء أى أن القراءة هى آكثر من كونها مجرد إدراك حسى لا هو مكتوب. , 
فالنصوص الأدبية تنشط ملكاتناالخاصةء وتمكننا من إعادة خلق العالم الذى تقدمه. 
ويمكن أن تدعو نتاج هذه الفعالية الإبداعية البعد الفحلى ۸ ٥ایا‏ اھث٣اا‏ للتصء 
الذى يمنح النص واقعيته. وهذا البعد هو ليس النص نفسه ولاتخيل القارئ: إنه نتيجة 
النص والتخيل معاً. 

وكما رأآيتا يمكن وصف فعالية القراءة بأنها مشكال 8م00٥4‏ آهاة» من المنظورات 
وامقاصد المسيقة وإعادات التجميع. فكل جملة تحتوى على نظرة مسبقة لا تليهاء 
وتشكل موجد رؤية ۵6۲ ۷i٥‏ ا سيأتى: إن ما سيأتى سوف يغيّرء بالمقابل " النظرة 
المسبقة " ويصبح بذلك " موجد رؤية " لما قد تمت قراعته. إن هذه العملية باكملها تمثل 
تحقق واقع النص الكامن وغير المعبّر عنهء ولكن ينبغى أن يُنظر إليه فقط بوصفه إطاراً 
لتنوع واسع من الوسائل قد يتحقق»ء بوساطتهاء البعد الفعلى. إن عملية الاستباق 
والاسترجاع نفسها لاتتطورء بأية حال من الأحوال» فى مجرى متدفق. ولقد لقت 
إنغاردن الانتباه إلى هذه الحقيقة وعزا إليها دلالة جديرة بالملاحظة: 

ماإن ننقهر في مجری فکر اlلجlaة thought -sentence‏ کون 
مستعدين, بعد اتمام التفكير في جملة معينةء في ان نفكر في " الاستمرار 
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gly «continuation‏ هيئة جملة أيضاء وهذا يعني في هيئة جملة 
موصولة بالجمل التي فكرنا من خلالها تماماً. وبهذه الطريقة تمضي عملية 
القراءة قدماً من دون جهد. ولكن إذا لم يكن الجملة التاليةء بمحض 
الصادفةء أي ارتباط ملموس بالجطلة التي فكرنا من خلالهاء فعندئذ 
سيكون ثمة عائق في تيار التفكير. وترتبط هذه الثغرة بمفاجأة فعالة توعا 
ما أو ترتبط بنقمة. وإذا ما أريد القراعة أن تستمرء ينبغي التغلب على هذا 
الائ (. 


إن الثغرة التى تعوق تدفق الجمل هى» فى نظر إنغاردنء تتاج للمصادفةء ويتبغى 
أن تعد صدعاًء وهذا التصور تموذجى فى موالاته القكرة الكلاسيكية عن الفن. فإذا ما 
عد المرء تتابع الجملة مجرى متواصلاًء فهذا يعنى ضمتاً أن الاستباق الذى تثيره جملة 
معينة سوف تحققه» بشكل عام» الجملة القادمة الأخرى» وأن إحباط توقع المرء سوف 
يثير مشاعر السخط. ومع ذلك فإن النصوص الأدبية مملوءة بالتقلبات والالتواءات غير 
المتوقعةء ويإحباط التوقعات. وحتى فى أبسط قصةء ثمة حتمية لنوع معين من الإعاقة. 
فق إذا لم نكن هتاك نبب يحورل نون ق الحكاية بتعامها: والقضة قى الحقيقة 
تكتسب ديناميتها من خلال الحذوقات المحتومة فقط. وهكذاء فمتى ما أعيق المجرى وتم 
اقتتادنا بأتحافات غر مخوقحة قان الفرضة كرون سسانكة لذا فى أن تطاق الفا 
كانتا داقامة ترانطات: ويل الفجوات الى تركها الثكى فة . 

إن هذه الفجوات لها تأثير مختلف على عملية الاستباق والاسترجاع» ومن ثم على 
" الصيغة الكلية 14/۲ءمو' للبعد الفعلى» لأن هذه الفجوات ريما تملا بطرائق مختلفة. 
ولهذا السبب» فإن للنص الواحد قابلية كامنة لبضعة تحققات مختلفةء وليس تمة قراءة 
يمكن أن تستتفد» أيداً» كل الإمكان الكامن فيه» لأن كل قارئ فرد سوف يملا الفجوات 

(Y)Jıngarden, Vom Erkennen des literarischan Kunstwerks, p. 32. 

(۸) فلزيد من التفصيل حول وظيفة الفجوات في التصوص الأدبية. انظر. 

woltgany Iser, Jmdeterminacg and The Reader's Response in prose fiction" in Aspects of Nar- 


ratire, ed. J. Hillis Miller (New York : Columbia University press, 1971) pp. 1-45. 
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بطريقته الخاصةء ليقصى بذلك الإمكانيات المتتوعة الأخرىء» فعندما يقرا سوف يتخذ 
قراره الخاص حول الكيفية التى تملا فيها الفجوة. ودينامية القراءة لتتكشف فى هذا 
الفعل نفسه. وعبر اتخاذ قراره يعترف القارئ» ضمناًء بلانفادية النص» وفى الوقت 
نفسه فإن هذا اللانفاد تقفسه هو الذى يضطره إلى اتخاذ قراره. لقد كانت هذه 
العمليةء مع النصوص " التقليدية "» لاواعيةء بيد أن النصوص الحديثة تستثمرها كثيراً 
بترو تام. فالنصوص الحديثة غالباً ما تكون متشظية جداً بحيث إن انتباه المرء ينشغلء 
على وجه الحصر تقريباًء بالبحث عن الترابطات بين هذه الشظاياء وليس الغرض من 
هذا تعقيد سلسلة الترابطات بقدر ما يكون أجعلنا نعى طبيعة قابليتنا على إعطاء 
الروابط. وفى مثل هذه الحالات يحيل النص مباشرة على تصوراتنا المسبقة الخاصة 
التى تتكشف عبر فعل التأويل الذى هى عنصر أساسى فى عملية القراءة. وعليه فنحن 
قد نقول» بصدد التصوص الأدبية كافةء إن عملية القراءة عملية انتخابيةء وإن النص 
امكتنز بإمكانيات أغنى» بصورة لامتناهيةء من أى من تحققاته الفردية. وثمة حقيقة تقر 
بهذاء مقادها أن قراءة ثانية لقطعة أدبية ما تحدثء غالباًء انطباعاً مختلفاً عن القراءة 
الأولى. وريما يكون مرد ذلك إلى تغيّر ظروف القارئ الخاصةء ومع ذاك ينبغى للنص 
أن يتيع هذا التغير. وفى قراءة ثانية تميل الحوادث المالوفة الآن إلى الظهورفى ضوء 
جديد» وتبدو على أنها مصححة فى أوقات معينةء ومخصبة فى أوقات أخرى. 

فى كل نص ثمة متوالية زمانية كامنة يتعين على القارئ إدراكها حتماًء قمن 
الستحيل إغراق النص فى لحظة زمنية واحدة حتى وإن كان بالغ القصر, وهكذا 
تتضمن عملية القراءة. دائماًء معاينة النص من خلال منظور متحرك باستمرارء وريط 
المجالات المختلفة ليبنى النص بذلك ما دعوناه البعد الفعلى. والبعد الفعلى هذا يتغيرء 
بطبيعة الحال» طوال المدة التى نقراً فيها. وعلى أية حال فعندما ننهى النص ونقرأه 
رة أخرئ: قفن الواضخ أن معرفتا الأشتافية مف فى إلى متواة زماتة 
مختلفة» وسوق نميل إلى إقامة ترابطات عبر الإحالة على وعينا بما سيأتى» وذلك فإن 
جوانب معينة من النص سوف تتخذ دلالة لم تأحقها بها فى القراءة الأولى» فى حين أن 
دلالات أخرى سوف تتراجع إلى الخلف. إن تجرية اعتيادية تكفى لأن تجعل المرء يقول 
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إنه لاحظ. فى القرا الثانيةء أشياء أخفق فى ملاحظتها فى المرة الأولىء ولكن هذا 
ليس مفاجئاً من وجهة نظر الحقيقة القائلة ' إن الشخص يتظر إلى النص فى المرة 
الثانية من منظور مختلف. فمتوالية الزمن التى أدركها فى قراعته الأولى ليس بالإمكان 
إعادتها فى قراءة ثانيةء وعدم القدرة على الإمادة هذه تحتَم الإفضاء إلى تحويرات فى 
تجريته فى القراءة. وهذا لايعنى القول إن القراءة الثانية " أصدق " من الأولىء بل 
إنهماء بكل بساطة, مختلفتان: فالقارئ يقيم البعد القعلى للنص عبر إدراك متوالية زمن 
و ی و ا و وق اة و و 
ميتكرة. 
ريما يريط القارئ ‏ بأية طريقة كانت وتحت ية ظروف ‏ مجالات النص المختلفة 
معاًء وستفضى دائماً عملية الإستباق والاسترجاع إلى تكوين البعد الفعلى الذى ينقل 
النص تباعاً إلى تجربة القارئ. والطريقة التى تحدث بها هذه التجربة من خلال عملية 
تحوير مستمرة تماثل» على نحو وثيق» الطريقة التى نستقطب فيها التجربة فى الحياة. 
ويناء على ذلك فإن " واقعية " تجرية القراءة يمكن أن تلقى الضىء على النماذج 
الأساسية للتجرية الواقعية: 
نحن لديتا تجرية لعالم ماء عالم لايفهُم على آنه نظام من العلاقات يحس. 
إجمالاء كل حادثةء بل إنه كل مفتوح لايستنفد تركيبه.... ومن اللحظة التي 
تدرك فيها تلك التجربة- أي الانفتاح على عالمتا الواقعي ‏ بوصفها بداية 
للمعرفة, لن تعود ثمة طريغة لتمييز مستوى الحقاثق القبلية من مستوى 
الحقائق الوقائعيةء أي ما ينبغي أن يكون عليه العالم بالضرورة وما هى عليه 
فعلاً ), 
إن الطريقة التى يجرب بها القارئ النص تعكس مزاجه» ومن هذا الجانب يكون 
النص الأدبى مرآةء ولكن وفى الوقت تنفسه» فإن الواقع الذى تقوم هذه العملية بخلقه 
(\)Maurice Merleau-Ponty, Phenomenology of Perception, trans. Colin Smith (ew York: Hu-‏ 
manitles Press, 1962). pp. 219-21.‏ 
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هو واقع سیکون مختفاً عن واقع القارئ الخاص (مادمنا نضجرء بشکل اعتیادی» من 
النصوص التى تقدم انا أشياء نحن أنفسنا نعرفها مسبقا على التمام). وهكذاء لدينا 
هنا حالة متناقضة ظاهريا بوضوح» حالة يضطر فيها القارئ إلى الكشف عن جوانب 
من نفسه كيما يجرب واقعا مختلفا عن واقعه الخاص. والتأثير الذى يمارسه هذا 
الواقع على القارئ سوف يعتمد» بشكل واسع» على النطاق الذى يقوم فيه القارئ نفسه 
بتزويد الجزء غير المكتوب من النص»على تحو فعالء ومع ذلك قإن القارئ فى 
استكماله كل الروأبط المفقودة يتعين عليه أن يفكر بموجب تجارب مختلفة عن تجاربه 
الخاصة»ء وقى الحقيقةء يستطيع القارئ من خلال التخلى عن العالم المالوف لتجريته 
الخاصة فقط - أن يشارك بشكل حقيقى فى المغامرة التى يدعوه إلى خوضها اانص الأدبى. 


HI 


لقد رأيناء خلال عملية القراءةء ثمة تناسج قعال بين الاستباق والاسترجاع» 
تناسج قد يتحول فى قراءة ثانية إلى نوع من الاسترجاع المتقدم. والانطباعات التى 
تنشاً نتيجة لهذه العملية سوف تتغير من قرد إلى آخرء ولكن ضمن الحدود التي 
يقرضها النص المكتوب كمقابل النص غير المكتوب فقط. ويالطريقة نفسهاء فإن 
شخصين يحدقان قى السماء ليلاً قد ينظران إلى مجموعة النجوم نفسهاء بيد أن 
أحدهما سوف يرى صورة برج الدب الأكبر › وسوف يميز الآخر الدب الأصغر. 
«فالنجوم " فى نص أدبى ما ثابتةء والخطوط التى تصل بينها هى المتغيرة. وبطبيعة 
الحالء ريما يمارس مؤلف النص تأثيراً كبيراً على خيال القارئ ‏ فتحت تصرف المؤلف 
درع كامل من التقنيات السردية ‏ ولكن ما من ملف جدير بالتقدير سوف يحاول» فى 
أيما وقت» أن يضع الصورة الكاملة أمام عين القارئ. وإذا ما فعل ذلكء فسوف يفقد 
قارئه سريعا؟؛ لأنه» فقطء عن طريق تنشيط خيال القارئ يمكن المؤلف أن يمل فى 
توریط قارته» وفی جعله مدرکاً لمقاصد نصه. 


-123- 


یتساعل جلبرت رایل ا8 ۲٣٥طااB‏ فی تحليله الخيال قائلاً: کیف يستطیع 
شخص أن يتوهم أنه يرى شيئًاً ما من دون أن يدرك أنه لايراه ؟ " ويجيب عن ذلك بما 
يأتی: 

إن تخيل أحدتا لهلفان ( ا61 وهو اسم جيل )لايلزم عنه امتلاك إحساسات 
بصرية بمثل ما يلزم تلك الإحساسات البصرية لرؤية هلفلن ورؤية اقطات منه رأى 
العين. فالتخيل ينطوى على قكرة امتلاك معاينة لهلقلنء وإذن فهى عملية أكثر زيفاً من 
عملية امتلاك معاينة لهلفلن. إنه استخدام واحد من بين استخدامات أخرى لعرفة 
الكيفية التى سوف يظهر بها هلفلن » أو بمعنى آخرء إنه التفكير بالكيفية التى سوف 
يظهر بها هلفلن. إن التوقعات المتحققة فى الإدراك فى أثناء مشاهدة هلفلن لاتتحقق 
بالفعل فى حالة تكوين صورة لهلفلن» ولكن فعل تكوين الصورة هو شىء يشبه التجربة 
التى تحقق تلك التوقعات. إن فعل تكوين الصورة ينطوى على امتلاك إحساسات باهتة. 
أو أطياف إحساسات» ولكنه بمقايل هذا لاينطوى على الإحساسات التى يحصل عليها 
المرء إذا كان يرى الجبل قعل . 

إذا كان المرء يرى الجبل فهوء بطبيعة الحالء لايعود بإمكانه أن يتخيله فى وضعه 
ذاك. وعليه فإن قعل تكوين صورة الجبل يفترض سلفاً غياب الجبل. والشىء نفسه 
يحدث مع النص الأدبى» قنحن نستطيع ان نكون صور أشياء غير موجودةء ولكنء فى 
حين يقدم لنا الجزء امكتوب من اانص المعرفةء فإن ااجزء غير المكتوب هو الذى يتيح 
لنا فرصة تكوين صورة عن الأشياءء وفى الحقيقة لن نكون قادرين من دون وجود 
عناصر اللاتحدد ‏ الفجوات الموجودة فى النص- على استخدام خيالا ). 

تؤيد مصداقية هذه الملاحظة تجرية كثير من الناس عند مشاهدتهم فيلماً روائياً 
مثلا. فحينما يقرأون رواية توم جونز قد لايكون لديهم مطلقا تصور واضح عن حقيقة 
البطل» ولكن عند مشاهدة الفيلم الذى يصور هذه الروايةء فريما يقول بعضهم: " إن 

(1.)GIbert Ryle, The Concept of Mind (Harmondsworth, Great Britain: Penguin, 1968). p. 255 
( ۱ \)ceF,m iser “Jndeterminacy” PP. 11 FF.,., 42 ff 
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البطل يبدو على غير ما تخيلته ". والنقطة الأساسية هنا هى أن قارئ رواية توم جونز 
قادر على تصور البطل بالقياس إلى نفسه»ء وبذلك يشتمل خياله على عدد كبير من 
الإمكانيات وفى اللحظة التى يتم فيها تضييق الإمكانيات إلى صورة واحدة كاملة 
وثابتةء فإن الخيال ينطفئ ونشعر بأننا كتا مخدوعين إلى حد ما. قد يكون هذا تبسيطاً 
مبالغاً فيه العمليةء ولكنه يبينء بوضوح» مدى الغنى الحيوى الشىئ الكامن الذى ينشا 
عن الحقيقة القائلة: إن اليطل فى الرواية يجب تكوين صورة عنهء فهو لايمكن أن يرى. 
وبتاء على ذلكء يتعين على القارئ أن يستخدم» مع الروايةء خياله لتركيب المعلومات 
المقدمة إليهء ويذلك يكون إدراكه غنياً وأكثر خصوصية فى وقت واحد» أما مع الفيلم ء 
فإن القارئ يقتصرعلى الإدراك الحسى المادىء ونتيجة اذلكء ومهما يكن الشي الذى 
يتذكره عن العالم الذى كون صورته»ء فإنه يتلاشى بقسوة . 


Iv 


او فل كرت الور الت نب خالا خو ا اة فا ن دة 
فعاليات نقوم من خلالها بتكوين صيغة كلية لنص أدبى ما . لقد ناقشنا عملية الاستباق 
والاسترجاع» وينبغى أن نضيف إلى ذلك عملية ضم كل جوانب النص المختلفة من أجل 
تكوين التماسك الذى سيكون القارئ فى بحث مستمر عنه. ففى حين أن التوقعات قد 
تحور باستمرار. والصور توسع باستمرار, إلا آن القارئ سوف یظل یکافح - وإن 
بصورة لاواعية - من أجل أن يضع كل شئ معاً فى تموذج مسق. " من الصعب علينا 
دائماًء فى آثناء قراءة الصور s٥وة”:‏ كما فى أثناء سماع الكلام أن تدر نن ا 
يعطى لنا مما نستكمله نحن فى عملية الإسقاط التى يحدثها التعرف ... إن تخمين 
الملاحظ هو الذى يختبر خليط الأشكال والألوان من أجل معنى متماسل» ليبلوره فى 
تشكل معين عندما يكون قد تم إيجاد تأويل متسق'. وعبر ضمٌ أجزاء النص المكتوبة 
(1)E. H. Gombrich, Art and Hlusion: A Study in the Psychology of Plctoral Representation‏ 


(London: Phaidon Press, 1962). p. 204.  # 
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معاً» نحن نمكنها من التفاعلء ونرصد الاتجاه الذى تقودنا إليهء ونسقط عليها الاتساق 
الذى نحتاجه كقراء. ينبغى أن تون " الصيغة الكلية " هذه حتماً على وفق عملية 
اختيار خاصة بناء لأن النص نقسه لايعطى هذه الصيغة الكليةء إنما هى تنشاً من 
اللقاء بين النص المكتوب وذهن القارئ الفرد عبر تأريخ تجريته الخاصة ووعيه الخاص 
واستشرافه الخاص. و" الصيغة الكلية " ليست المعنى الحقيقى للنص» إنما هى» فى 
أحسن الأحوال» معنى تشكيلياًء ‏ والإدراك هو فعل فردى لرؤية الأشياء معاًء وليس 
شيئاً آخر ""'. ومثل هذا الإدراك لايمكنء بإزاء نص أدبىء أن ينفصل عن توقعات 
القارئ» وحيثما تكون لنا توقعاتنا يكون لدينا أيضاً واحد من الأسلحة الفعالة فى 
مستودع أسلحة الكاتب: وهو الوهم ”0ال . 

كلما " تعرض قراءة متسقة نفسها... يسود الوهم “'. إن الوهمء كما يقول 
نورثروب فراى» " راسخ أو قابل للتحديد» والواقع يفهم بشكل أفضل بوصفه سلباً لهذا 
الوهم . إن " الصيغة الكية " لنص ما تتخذ (أو بالأحری تعطی) بشكل اعتيادى 
هذا المخطط التمهيدى الراسخ أو القابل التحديد بوصفه شيئًاً أساسياً بالتسبة لفهمنا 
الخاص» ولكن القراءة» من جهة آخرى» إذا لم تكن تتكون من شىء آخر سوى أوهام 
تنمو من دون إعاقةء فإنها ستكون عملية مريبةء إن لم تكن خطرةء بكل ما فى الكلمة 
من معنى: فهى بدلاً من أن تحملنا على أن نكون على تماس مع الواقع. سوف تقطع 
علينا الطريق إلى هذا التماس. ويطبيعة الحال» ثمة عنصر من " الهربية ”ءأمةءوم" 
فى الأدب بأسره ناتج عن عملية خلق الوهم نفسهاء ولكن هناك نصوصاً لاتقدم سوى 
عالم متناغم ومطهر من کل تناقض ویستٹنی بروية آی شئ قد یشوه الوهم حال قيامهء 
وهناك نصوص لانرغب عموماً فى تصنيفها كأدب. وكأمقة على ذلك مجلات النساء 
والأشكال الهشة من القصة البولىسية. 


(1Y) Louis O, Mink “ History and Fiction as Mades of Comerhenslon New Literary History 1 
(Spring, 1970) : 553 
(\£)Gombrich, Art and Illusion, p. 278. 


o)Northrop Frye, Anatomy of Criticism (New York: Atheneum, 1967). pp, 169 ff.‏ ا( 
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ومع ذاك. فحتى لى أن جرعة مفرطة من الوهم قد تؤدى إلى التفاهة, فهذا لايعنى 
أن عملية بناء الوهم يجب الاستغناء عنها ذهنيا تماماء بل على العكس» فحتى 
النصوص التى تبدو أنها تقاوم تشكل الوهم - ويذلك يلفت انتباهنا إلى سبب هذه 
المقاومة ‏ نحن نظل بحاجة إلى الوهم الثابتء ذلك أن تلك المقاومة نفسها هى النموذج 
الشمن الى سك النضن ويضق هذا على التضتو ن ال بتكل اض ةة 
التفصيلات المكتوبة فى هذه النصوص هى تفسها التى تزيد من نسبة اللاتحدد إذ 
سيظهر تفصيل معين مناقض لآخر» ليحقز بذلك ویحبطء فی الوقت نقسه» رغبتنا فى 
«تكوين الصورة ٠"‏ وهكذا يجعل» على نحو مستمر " صيغتتا الكلية " امفروضة تسبب 
فى تفسغخ النص. ومن دون تكون الأوهام سوف يبقى عالم النص غير المالوف ل مالوفاًء 
فمن خلال الأرهام تصبح ااتجرية التى قدمها النص فى متناول أيديناء ذلك لأن الوهم - 
فى مستويات اتساقه المختلفة ‏ هى الذى يجعل من التجربة " قابلة للقراءة ". وإذا لم 
نستطع أن نجد (أو نفرض) هذا الاتساق سوف نقضى على النص عاجلاً أم آجلاً. 
وهذه العملية هى عملية هرمنوطيقية فعلياً. يثير النص توقعات معينة نقوم نحنء فى 
الحقيقةء بإسقاطها على التص بطريقة تختزل فيها ممكنات دلالية إلى تأويل واحد مفرد 
ينسجم مع التوقعات المثارة» وعلى هذا النحو نستخلص معنى تشكياً مفرداً. إن 
الطبيعة الدلالية المتعددة للنص» وتكوين القارئ للوهم» هما عاملان متضادان. فإذا كان 
الوهم مكتملاء فسوف تتلاشى الطبيعة الدلالية المتعددة. أما إذا كانت الطبيعة الدلالية 
المتعددة بالغة الفاعليةء فسوف يتحطم الوهم كلياً. إن كلا هذين الحدين المتطرفين 
يمكن تصورهماء ولكتنا نجد فى النص الأدبى الواحد شكلاً معيناً من التوازن بين 
هذين الحدين المتعارضین. وعلیه لایمکن أن یکون تشكل الأوهام تشكلا مكتملاء ولكن 
هذا اللاكتمال تفسه هو الذى يعطى النص قيمته ا لمثمرة. 

لقد لاحظ والتر باتر مة- فيما يتعلق بتجرية القراءة- أن: " الكلمات, بالنسبة 
لقارئ جاده هى كلمات جادة أيضاًء ما الكلمة الزخرفية والصيغة البلاغية والشكل 
التكميلى أو اللون أو المرجع» فهى قلما تحظىء بدقة. بتفكير القارئ فى اللحظة 
لمناسبة. ولكن من المؤكد أنها ستبقى برهة من الزمن باعثة بذلك موجة ذهنية طويلة 
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خلفها قد تنطوى على تداعيات غريبة "ا '/. وحتی حیتما يبحث القارئ فى النص عن 
نموذج متماسك» فإنه يقوم» أيضاًء بتعرية دوافع أخرى لايمكن أن تندمج بصورة 
مباشرة» بل حتى إنها ستقاوم الاندماج النهائى. وعلى ذلك» سوف تبقى إمكانيات 
النص الدلالية دائماًء أكثر غنى من أى معنى تشكلى يتم تكوينه فى أثناء عملية 
القراءة. يمكن ااحصول على هذا الانطباعء طبعاًء من خلال قراءة النص فقط. ويذلك 
لايمكن أن يكون المعنى التشكلى إلا تحقيقاً للحد الأدنى من النص» ومع ذلك يكون هذا 
التحقيق باعثاً على الغنى نفسه الذى يلتمس تقييده» وفى الحقيقةء فإن الوعى بهذا 
الغنى يضطلع» فى بعض اانصوص الحديثةء بالأسبقية على آى معنى تشكلى. 

وتترتب على هذه الحقيقة بضع نتائج يمكن التعامل معها - لأغراض التحليل ‏ 
بصورة متفصلة على الرغم من أنها جميعاً تعمل معاً. وكما رأينا فإن معنى متماسكاً 
وتشكليا هو معنى أساسى لإدراك تجربة غير مالوفة نستطيع تجسيدها فى عالمنا 
التخيلى الخاص من خلال عملية بناء الوهم. وهذا التماسك يتعارض» فى الوقت نفسهء 
مع عديد من إمكانيات التحقق التى يريد إقصاعهاء ويتعارض مع النتيجة القائلة إن 
المعنى التشكلى تصاحبه دائما " تداعيات غريبة " لاتتواعم مع الأوهام المتشكة. 
فالنتيجة الأولىء إذن» هى ااحقيقة القائلة إنناء فى أثناء تشكيل أوهامناء ننتج أيضاًء 
وفى الوقت نفسه»ء تشويشاً كامناً لهذه الأوهام. ومن الغرابة بمكان أن ينطبق هذا 
أيضاً على النصوص التى تتحقق فيها توقعاتتا فعلياً» على الرغم من أن المرء سيقكر 
بان تحقق التوقعات سيساعد على اكتمال الوهم. " إن الوهم يزول حالما يتضاعف 
التوقع. ونحن نحمله على محمل التسليم وتطلب المزيد "". 

إن اختبارات علم نقس الجشطالت روه‌اهاءروم امامو التى أشار إليها 


غومیرتش G 07۱0۲1٥61‏ فی کتابه الفن والوهم قد أوضحت شيئًاً واحداً: على الرغم من 


(\\)Waiter Pater, Appreciatlons, With an Essay on Style (London: Macmillan and Co., 1895). 
p.15. 


(1 V)Gombrich, Art and Illusion, p. 45. 
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أننا نعى عقلياً الحقيقة القائلة إن أية تجربة معينة ينبغى أن تكون وهماء فإننا 
لانستطيع» بتعبير دقيق» أن نشاهد أنفسنا تحوز وهماً ما" . والآنء فإذا لم يكن 
الوهم حالة مؤقتةء فهذا فى الحقيقة يعنى أننا نستطيع أن نكون لصيقين به. وإذا ما 
كانت القراءة» حصراًء مسالة إنتاج وهم - وهو وهم ضرورى رغم أنه يكون من أجل 
فهم تجربة غير مألوفة ‏ فسوف نجازف بالوقوع ضحية خدعة قادحة. ولكن من خلال 
قراعتنا بالضبطء نكتشف تلك الطبيعة المؤقتة للوهم إلى حدها الأقصى. 
إن على القارئ أن يرفعء دائماًء القيود التى يضعها على " معنى " النص مادام 
تكون الأوهام تصحبه دائما " تداعيات غريبة " لايمكن أن تكون منسجمة معها. 
والقارئ يتقلّب» مادام هو الذى يبنى الأوهام» بين الاستغراق فيها ورصدها: فهو 
يكشق نفسه للعالم غير المالوف من دون أن يكون مسجوناً فيه. ومن خلال هذه العملية 
ينتقل القارئ إلى حضور العالم التخيلىء ويذلك يجرب واقعيات النص كما تحدث فعلاً. 
إن القارئ» فى تقلّبه بين الاتساق و " التداعيات الغريبة » وبين الاستغراق فى 

الوهم ورصده» يتحتَم عليه أن يتولّى زمام عملية الموازنة الخاصة به وهذا هو الذى 
يشكل التجرية الجمالية التى يقدمها النص الأدبى. وعلى أية حالء فإذا ما توجب على 
القارئ إنجاز موازنة ماء فإنه» من الواضح» لن يعود منهمكاً فى عملية إقامة الاتساق 
وتمزيقه. ومادامت هذه ااعملية هى نفسها التى تكون باعتا على عملية التوازنء فريما 
يمكننا القول إن اللاإنجاز المتأصّل للتوازن هى مطلب مسبق لدينامية العملية نفسها. 
وفى نشدان التوازن يتحتّم علينا أن نبد بتوقعات معينة يكون تبعثرها متمماً التجرية الجمالية. 

علاوة على ذلك فإن مجرد القول بان " توقعاتنا متحققة ' يعني اقتراف 

غموض جدي آخر. إن عبارة كهذه تبدو الوهلة الأولى أنها تنكر الحقيقة 

الواضحة القائلة إن جزاً كبيراً من متعتنا يتاتى من المفاجات ومن تضليل 


توقعاتتا. ويجد حل هذه المفارقة أساسه في تمييز معين بين " ا مفاچاة -٣باء‏ 
(\A)1bidl, p. 50‏ 
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مام" و الإحباط 51۲310۸" . ویمکن أن یقام التمییز تقریبا ہموچب 

التاثيرات التي يخْلفها كلا نومي التجرية علينا. فالإحباط يعيق الفعالية أو 

يكبحها. وهي يوجب اتجاهاً جديداً لفعاليتنا إذا ما أردنا مغادرة المأزق. 

ويالتتيجة نتجْلّى عن موضوع الإحباط ونعود إلى فعالية داقع أعسى. وقد 

تتسبب المفاجاأة من جهة أخرىء» بتوقف زماني للجانب الاستكشافي من 

التجريةء وتتسبب في اللجيء إلى تآمل وتمحيص شديدين. وفي الحالة 

الأخيرةء تفهم عناصر المفاجئة من جهة ارتباطها بما مضى من قبلء ومن 

جهة ارتباطها بالانتسياق الإجمالي التجربةء ومن ثم فإن متعة هذه القيم 

شديدة الغاية. ويظهر أخيراً أنه يجب أن تكون هناك داثما درجة معينة من 

الجدة أو المفاجاة في تلك القيم كافة إذا ما تعين وجود تحديد متقدم لاتجاه 

الفعل الكلي... وإن أية تجرية جمالية تميل إلى إظهار تفاعل مستمر بين 

العمليات " الاستدلالية " و" الاستقراتة “0 . 

إن هذا التفاعل بين " الاستدلال " و " الاستقراء" هى الذى يكون باعثاً على 
المعنى التشكّلى النص» وإن التوقعات والمفاجآت والإحباطات الفردية لاتنشا من 
المنظورات المختلفة. ومادام هذا التفاعل لايحدث فى النص» بل إنه يستطيع أن يحيا 
من خلال عملية القراءة حسب» فسوف نستنتج أن هذه العملية تصوغ شيئاً غير 
مصوغ فى النص» ومع ذلكء فإن النص يمتٌل ' مقصدها ". وهكذا نحن تعرى» عبر 
القراءة. الجزء المصوغ من النصء» وإن هذا اللاتحدد نفسه هو القوة التى تقودنا إلى 
إيجاد معنى تشكلى» فى حين أنها تعطيناء فى الوقت نفسه» مدى ضرورياً من الحرية 
لعمل ذلك. 
وى الوقت الذى نوجد فيه نموذجاً متماسكاً فى النص» سوف نجد تأويلنا الذى 

ننتدبه» فى الحقيقة» حضور إمكانيات " التأويل " الأخرى» ولذلك سوق تظهر مساحات 


(14)B. Ritchie, The Formal Structure of the Aesthetic Object," in The Problems of Aesthetics, ed. El- 


iseo Vivas and Murray Krieger (New York: Holt, Rinehart and Winston, 1965], pp. 230 ft. 
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جديدة من اللاتحدد (على الرغم من ننا نعيها بصورة مبهمة فقط إن كان ذلك ممكناً 
على الإطلاقء كما أننا نكون باستمرار " قرارات " سوف تقصى تلك المساحات). نجد» 
أحياناً» فى تضاعيف رواية معينة مثلاء أن الشخصيات والحوادث والخلفيات يبدو أنها 
تغيّر من دلالتها » وما يحدث حقيقة هو أن تلك " الإمكانيات " الأخرى تبدأ بالبزوغ 
بشكل قوى جداأء ولذلك نصبح واعين بها بصورة مباشرة جدأ. وفى الحقيقةء فإن هذا 
التغير فى المنظورات هو نفسه الذى يجعلنا نشعر بأن رواية ما أكثر "مطابقة للحياة ". 
ومادمنا نحن الذين نقيم مستويات التأويل ونتحول من مستوى إلى آخر عندما نسير 
عملية الموازنة الخاصة بناء فإننا نضفى على النص الروح الدينامية التى تمكنناء تباعاًء 
من إغراق تجربة غير مالوفة فى عالمنا الشخصى. 

عندما نقرأً فإننا نتقلّب» بدرجة كبيرة أو قليلةء بين بناء الأوهام وتبديدها. ومن 
خلال عملية المحاولة والخطاً ننظٌّم ونعيد تنظيم المعطيات المتنوعة التى يقدمها لنا 
النصيوتلك هى العوامل المعطاةء والنقاط الثابتة التى على أساسها نقيم " تأويلنا "» 
محاولين مواعمتها معاً بطريقة نعتقد أن المؤلف كان يقصد مواعمتها بها. " بغية تحقيق ‏ 
الإدراك. يتعين على المشاهد أن يخلق تجريته الخاصة.ويجب أن يتضمن هذا الخلق 
علاقات يمكن مقارنتها بتلك التى يخضع لها المنتج الأصلى. وهى ليست متشابهة بأى 
معنى حرفى. ولكن بالنسبة للمدرك. كما بالنسبة الفنان» ينبغى أن يكون هناك تنظيم 
لعناصر الكل التى تشبه»ء من حيث الشكل لا من حيث المضمونء عملية التنظيم التى 
يجريها باستمرار مبدع العمل بصورة واعية. ومن دون إعادة الخلق لايدرك كعمل 
ف )( 

ليس فعل إعادة الخلق عملية تتم بشكل متسلسل أو متصلء إنما هو يعتمد فى 
حقيقته على مُعتَّرضات المجرى لتجعل منه هذه المعتّرضات فعلا فعالا. نحن نتطلع إلى 
الأمام» ونلتفت إلى الخلف» ونقرر ونغير قراراتناء ونكون توقعات» ويصندمنا عدم 
تحققهاء ونحن نتساعل» ونستغرق فى التأملء ونوافق ونرفض: وهذه هى عملية إعادة 

( . )John Dewey, Art as Experience (New York: Capricorn Books, 19583). P.54. 
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الخلق الدينامية. وهذه العملية يقودها مكونان بنيويان رئيسيان داخل النص؛ الأولء 
ذخيرة من التماذج الأدبية المالوفة وتواتر المىضوعات الأدبية فضلاً عن الإلاع إلى 
السياقات الاجتماعية والتأريخية المالوفة؛ والثانى» التقنيات أو الاستراتيجيات 
الستخدمة لوضم المالوف مقابل اللامالوف. ودقع عناصر الذخيرة إلى الخلف أو تبرز 
إلى الأمام باستمرار» متمخضة عن تهويل استراتيجى أو تسفيه» أو حتى إلغاء 
لإدلاعات. إن هذا التغریب لا یعتقد القارئ بأنه یدرکه یوجب خاق توتر سوف يقوی 
توقعاته ويمزةها كذلك. وعلى الشاكلة نفسها قد تُواجَه بتقنيات سردية تقيم روابط بين 
أشياء تجد نها من الصعوية أن ترتبطء ولذلك نضطر إلى إعادة تأمل المعطيات التى 
عدت للمرة الأولى على أنها مباشرة تماماً. وا مرء بحاجة إلى أن ينوهء فقطء بالخدعة 
البسيطة نفسها التى غالباً ما يوظفها الروائيونء وبذلك فإن المؤلف نقسه يشترك فى 
السرد» وهكذا تتأسس منظورات لم تنشاً من مجرد سرد الحوادث الموصوفة. وهذه 
فعاو توف رة ك الارن غ الحدرر ما لن الف الى مك 
فيه لوسدلة أدبية هءام0 ]اى أن تواجه التوقعات التاشئة من النص الأدبى. وإن 
صورة الراوى قد تفعل بشكل معاكس. تماماًء للانطباعات التى ريما نكونها بطريقة أو 
بأخرى. والسؤال الذى نشا عندئذ يتعلق بما إذا كانت هذه الاستراتيجية - المعاكسة 
لتشكل الأوهام - قد تندمج فى نموذج متماسك يقع» فى الحقيقةء على مستوى أعمق من 
انطباعاتنا الأصلية. وريما نجد أن راويناء فى الحقيقةء يحولنا ضده من خلال 
معارضته لناء ليقوى بذلك الوهم الذى يظهر على أنه بعيد عن التحطيم» أو بصورة 
آخری قد نرتاب» إلى حد کبیر؛ فی آنتا نبد بالتساؤل عن العمليات التى تقضى بنا إلى 
تکوین قر ارات اة واا كان سيت ذلك فمنوف شن اتسنا خاضتحين لهذا :التفاغل 
نفسه بين تكون الوهم وتبدده الذى يجعل القراءة عملية إعادة إبداع أساساً. 
لنأخذ» كتوضيح بسيط لهذه العملية المعقدة. الحادثة العرضية فى رواية عوليس 
5ءرالالچيمس جويس التى تلمع فيها سيجارة بلوم إلى رمح عوليس. إن السياق 
(ef Wayn C. Booth, The Ahetoric of Fiction (Chicago:University of Ghicago Press, 1961),‏ 


pp. 211 ff, 339 ff 
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(سيجارة بلوم) يستدعى عنصراً معيناً من الذخيرة (رمح عوليس)»ء والتقنية السردية 
تصل أحدهما بالآخرك كما لو أنهما كانا متطابقين. فكيف يتسنى لنا " تنظيم " هذين 
المنصرين المتباعدين اللذين ‏ من خلال الحقيقة نفسها القائلة إنهما موجودان معاً - 
ينقصل أحدهما عن الآخر بشكل واضح تماما ؟ وما هى احتمالات نموذج متسق هنا ؟ 
ريما نقول إن ذلك من قبيل السخريةء فعلى الأقل ما عدد قراء جويس المعروفين الذين 
فهموها"" ؟ وفى هذه الحالة تكون السخرية شكل التنظيم الذى يوحد المضمون. ولكن 
إذا كان ذاك كذلكء فما هى موضوع السخرية ؟ رمح عوليس أم سيجارة بلوم ؟ إن 
اللايقين الذى يطبق على هذا السؤال البسيط يلقى بنوع من التوتر على التماسك الذى 
أنشأناهء وفى الحقيقة يبدأ باختراقه لاسيما عندما تبرز مشكلات تتعلق باقتران الرمح 
والسيجارة اللافت النظر. وتقفز إلى الذهن بدائل متنوعةء ولكن التنوع وحده قمين بأن 
يخلّف لدى المرء الانطباع بأن النموذج المتماسك قد تبعثر. ومع ذلك فحتى لو أن المرء 
مايزال يعتقد بأن تلك السخرية تحمل مفتاح األغن قيجب أن تكون هذه األسخرية ذات 
طبيعة غريبة جداأء لأن النص المصوغ لايعنى محض تقيض لا هى مصوغ. فهو قد 
يعنى شيئًا ما لايمكن صوغه على الإطلاق. وفى اللحظة التى نحاول فيها فرض نموذج 
متماسك على النص فمن المحتم أن تنبلج التعارضات. وهذهء فى الحقيقة. هى الوجه 
الآخر من العملة التأويلية نفسهاء نتاج إلزامى العملية التى تخلق التعارضات من خلال 
محاولة تفاديها. إن حضور هذه التعارضات هو نقسه الذى يلفت انتباهنا إلى النص» 
ويجبرنا على إجراء اختبار إبداعى لا النص فحسب» ولكن لأنفسنا أيضا. 
إن ورطة القارئ هذه هى» بطبيعة ااحال» أساسية لأى نصء» ولكننا نكون فى 
النص الأدبى فى وضعية غريبةء فليس بمقدوز القارئ أن يعرف ما الذى يلزم فعلا عن 
مشاركته. فنحن نعرف أتنا نشارك فى تجارب معينةء بيد ننا لا نعرف ما ااذى يحدث 
لنا فى تضاعيف هذه العملية. وهذا هى سبب إحساسنا بالحاجة ‏ عندما نتأثر جزئيا 
Richard Elliman, “L'lynes, The Dluine Nabody, “in Twelve Original Essays on Great Eng-‏ 9( 
lish Naveb, ed. Charles Shapiro (Detrolt : Wayne State University press. 1960). p. 247‏ 
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بكتاب ما إلى الحديث عنه» ونحن لانريد من خلال حديثنا عنه أن نغادرهء إنما نحن 
نريد» ببساطة»ء أن نفهم بوضوح ما الذى تورطنا فيه. فنحن تخضع لتجربة معينة. 
ونريد الآن أن نعرف يصورة واعية ما نجريه. وريما تكون هذه فائدة النقد الأدبى 
الرئيسية » فهو يساعدنا على تكوين وعى بتلك الجوانب من اانص التى بقيت» بطريقة 
أو بأخرى» محجوبة فى ما دون الوعىء إنه يشبع (أو يساعد على إشباع) رغبتنا فى 
الحديت عما قرأتاه. 

تحدث فاعلية نص أدبى من خلال الإثارة الواضحة للماألوف ونفيه اللاحق. وما بدا 
للوهلة الأولى أنه توكيد لافتراضاتنا يفضى إلى إنكارنا الخاص لهاء وهكذا يميل إلى 
تهيئتنا لتوجه جديد. وتحن لا نكون فى موقع لاستقطاب تجارينا الجديدة إلا عندما 
تفنق بو راتا وتفانر ناكا الالوفة وف الوقت :الذي دورط فيه النض الأني القان 
فی تكوين الوهم» وف الوقت نفسه فى تكوين الوسائل التى بوساطتها يُخترق الوهم» 
فى هذا الوقت تعكس القراءةٌ العملية التى من خلالها نكتسب الخبرة. وحالما يتورط 
القارزئي يم بخطى توراه السيقة الخاهة وذاك يمح التصن ٠‏ اضر قا 
تتوارى أفكاره الخاصة فى " الماضى ٠"‏ وما أن يحدث هذا فإنه يكون مستعدا لاختبار 
النص مباشرة. الأمر الذى كان مستحيلاً بقدر ما كانت تصوراته المسبقة "حاضره. 


۷ 
لقد رصدنا ‏ فى تحليلنا لعملية القراءة لحد الآن - ثلاثة جوانب مهمة تشكل 


أساس العلاقة بين القارئ والنص: وهى عملية الاستباق والاسترجاع» والتكشف 
اللاحق للنص بوصفه حدتاً حياًء والانطبا ع الناتج عن محاكاة الحياة. 


۶ ر‎ ۹ ۶ e. 
إن آی ' حدث حی " یجب أن یبقی مشرعا إلى حد کبیر أو ضئيل. فهذا يجبر‎ 
القارئ» فى آثناء القراءة» على البحث بصورة واعية عن الاتساقء لأنه عندئذ فقط‎ 
يستطيع أن يفحص المواقع بدقة ويدرك اللامالوف. بيد أن بناء الاتساق هى نفسه عملية‎ 
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حية يضطر فيها المرء» باستمرارء إلى اتخاذ قرارات انتقائيةء وهذه القرارات تمنح» 
بالمقابلء واقعية معينة للإمكانيات التى تقصيهاء بقدر ما تحدث أثراً كاضطراب كامن 
للاتساق القائم. وهذا هو ما يورط القارئ فى " الصيغة الكلية " النص التى أنتجها 
القارئ نقسه. 

وخلال هذا التورط يتحتم على القارئ أن يكشق بنفسه فعاليات النص» وأن 
بخلف وراءه تصوراته المسبقة الخاصة. وهذا يمنحه فرصة أن يحوز تجرية ما بالطرىقة 
التى وصفها ذات مرة جورج برنارد شو حين قال: " عندما تتعلم شيئًاً ما تشعر داثماً 
الوهلة الأولى كما لى أنك فقدت شيئا ما "("). فالقراءة تعكس بنية التجرية إلى الحد 
الى ابد من أن نرتاب فيه بالأفكار والمواقف التى تشكل شخصيتنا قبل أن نتمكن من 
تجرية العالم اللامالوف فى النص الأدبى. ولكن خلال هذه العملية يحدث لنا " شىء ما ". 

ومن الضرورى أن ينظر إلى هذا " الشئ " بنوع من التفصيل لاسيما أن التجسد 
اللامالوف فى نطاق تجريتتا قد حجبته» إلى حد معين» فكرة شائعة جداً فى النقاش 
الأدبى» وأعنى بها تلك الفكرة القائلة: إن عملية الاستغراق فى اللامالوف تَصتّف على 
نها تماهی القارۍ بما يقرأه. وغالباً ما یستخدم مصطلح " التماهی " كما لو كان 
تفسيراء بينما هو فى الواقع ليس سوى وصف. وما يقصد بالتماهى عادة هو إقامة 
صلات حميمة بين شخص وآخر, فهو ساس مالوق نقدر, بالاستناد إايه» على أن 
نجرب اللامالوق. وهدف المؤلف هىء رغم كل شىء نقل التجربةء وهى كذلك موقف من 
تلك التجرية قبل كل شىء. ويالنتيجةء فإن “ التماهى " ليس غاية فى ذاتهء وإتما هو 
خدعة يستخدمها المؤلف لإثارة مواقف فى القارئ. 

وهذا لاينكر» بطبيعة الحال» وجود شكل من المشاركة ينشاً عندما يقوم المرء 
بالقراء» فالمرء يستدرج بالتأكيد» النص بطريقة يشعر فيها أنه ايس ثمة مسافة 
نفك عن الكزادك الت يا وها الإتتقراى لخصة وة حيدة ره فل اف 


ê 0‏ 0 ا . هي با د 
يقرا رواية شارلوت برونتى جين آير : " نحن ننشغل بجين آير فى ليلة شتائيةء 
(YF)George Bernard Shaw, Major Barbara (London: Penguin, 1964). p.316‏ 
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فتستفزنا إلى حد ما الاستجابات المغرطة التى سمعتاهاء فتصمم بعزيمة قوية على آن 
نتسم بطابع انتقادی کما کروکر .*٥۲٥۸۲۲‏ لكننا حين تواصل القراءة فإننا لاننسی 
کلا من الاستحسان والانتقادء فنتماھی بجین فی کل مشکلاتھا بحیث إنھا تزوجت فی 
الأخير من السيد روجستر عند الساعة صباحاً ""). والسؤال هى كيف ولاذا وما هى 
علاقة الناقد نفسه جين ؟ 

وكيما نفهم هذه " التجرية " من الأجدر بنا أن نتأمل ملاحظات جورج بوليه عن 
عملية القراءة. فهو يقول إن الكتب تكتسب وجودها الكامل فى القارئ قحسب(""). حقاً 
إن الكتب تكون من أفكار يفكر فيها شخص آخرء ولكن القارئ يصبح» فى أثناء 
القرات, الذات التى تفكر. ويذلك تختفى ثنائية الذات/الموضوع» التى ثُعدء بطريقة أو 
بأخرى» شرطاً أساسياً لكل معرفة ولكل ملاحظةء وزوال هذه الثنائية يضع القراءة فى 
موضع فريد بوضوح فيما يتعلق بالإستغراق الممكن للتجارب الجديدة. وهذا هو السببي 
فى كون العلاقات مع عالم النص الأدبى غالبا ما يساء تأويلها بوصفها تماه. ومن 
القكرة القائلة إن علينا أن نفكر» فى أثناء القراءةء بأفكار شخص آخر يستنتج بوليه ما 
يأتى: " أياً كان الشي الذى أفكر فيه فهو جزء من عالمى الذهنى. ومع ذلكء فأنا أفكر 
ھنا بفکرۃ تنتمیء بجلاء۔ لی عالم ذھنی آخر فھی فکرۃ يقر فیھا فی وکاننی لم آکن 
موجوداً تماماً. وطبيعى أن هذا المفهوم لايمكن تصورهء وسيكون ذاك آكثر بروزاً إذا ما 
عكستا الأمر مادامت كل فكرة يجب أن تكون لها ذات تفكر فيهاء وهذه الفكرة غريبة 
علىومع ذلك فإنها فئ» فيتعين أن يكون لها فى ذات غريبة على...وحين أقراً فإننى 
أتلفظ ذهنياً أنا معينء ومع ذلك فإن الأنا الذى أتلفظه هو ليس ذاتى آنا "). 


بيد أن هذه الفكرة بالنسبة ليوليه» هى جزء واحد من المسالة فقط. فالذات 


Quaterly Fe- lşم کان آحد مؤسسي‎ : (sA1--AY1)John Wilson Croker gS هى جون ولس‎ + 
#عااء وكان بارعاً في الجدل والناظرة. المترجمان‎ 
(Tt)William George Clark, review article in Fraser's (Decembet, 1849) p. 692 .quoted by Kath- 
leen Tillotson, Novels of the Eighteen-Forties )JOxtora: Clarendon Press, 1961) pp. 19 ff. 
(o) CF. Georges Poutel, “phenomenalogy of Reading New Literary History 1 (Autumn) 1969) : 45, 


(TWIbid, p. 56. 
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الغريبة التى تفكر فى الفكرة الغريبة فى القارئ تدل على حضور كامن المؤلف, المؤلف 
الذى يمكن للقارئ أن " يستبطن " أفكاره: " وهذا هو الشرط المميز لكل عمل أستدعيه 
إلى الوجود من خلال موضعة وعيى فى تنظيمه. فأنا لاأمنحه الوجود فقطء وإتما الوعى 
بالوجود". وهذا يعنى أن الوعى هو النقطة التى يتقارب عندها امؤلف والقارئ» وفى 
الوقت نفسه يؤدى إلى توقف الاغتراب الذاتى الزمنى الذى يحدث القارئ عندما يحيى 
وعيّه الأفكار التى صاغها المؤلف. وعلى أية حال» فإن ما ينجم عن هذه العملية شكل 
التواصل يعتمد» طبقاً لبوليه» على شرطين: أولهما ضرورة إقصاء حياة المؤلف عن 
العملء وثانيهما ضرورة إقصاء اميل الفردى للقارئ عن فعل القراءة. وحالئذ فقط 
يتسنى لأفكار المؤلف أن تحدث, ذاتياًء فى القارئ الذى يصبح حينها يكر فى ما 
لاينتمى إليه من الأفكار. وما ينتج عن ذلك أن العمل نفسه ینبغی أن بفكر فيه بوصقه 
وعياًء لأنه بهذه الطريقة فحسب يكون هناك أساس كاف اعلاقة المؤلف/القارئ» وهى 
علاقة يمكن أن تقوم من خلال سلب قصة حياة المؤلف الخاصة والميل الخاص بالقارئ. 
ويصل بوليه إلى هذه النتيجة عندما يصف العمل بأنه تجل الذات أو تجسند للوعى: " 
وهكذا يتعين على ألا أتردد فى إدراك أن العمل مادام يحيا بهذا الاستنشاق الحيوى 
المستلهم من فعل القراءة» فإن أى عمل أدبى (بما أنه عيال على القارئ الذى يعلق 
ال ال خاد الفافة به شا كا إا ا غا ت ية 
ويكونها فى بوصفه ذاتاً موضوعاته الخاصة ". وعلى الرغم من صعوية اقتفاء هذا 
التصور الجوهرى الوعى الذى يكون نفسه فى العمل الأدبى» فإن هناك مع ذلك نقاطاً 
معينة فى مجادلة بوليه تستحق المواصلة. ولكن ينبغى أن تطور باتجاهات مختلفة توعاً 
ئ 

إذا كانت القراءة تزيل ثنائية الذات/الموضوع التى تشكل إدراكنا بأسره فإن ما 
ينتج عن هذا هو أن القارئ سوف " تشغله " أفكار المؤلف» وهذه فى حقيقتها سوف 
تتسبب فى ترسيم " تخوم " جديدة. فلن يعود النص والقارئ يواجه أحدهما الآخر 


(TVJlbid, p. 59. 


(YA) bid. 
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كموضوع وذات» وإنما تحدث " الثتائية " داخل القارئ نفسه. ففى التقكير فى آفكار 
شخص آخر تتراجع فردية القارئ إلى الخلف مؤقتاًء مادامت تلك الأقكار الغريبة تحل 
ننطها لتت غل الأاكار الان الرضهة ال يتشد الها انشاهة افمتها قرا خن 
E E a‏ ا را ن کا 
فعلاً. ويالنتيجةء فعندما نقرأً فاتنا تعمل على مستويات مختلفة. إذ على الرغم من أننا 
نقکر فی أفکار شخص آخر فإن ماهيتتا لن تتلاشى تماما قسوف تظل مجرد عامل 
فعال تقريباً. وهكذاء ثمة مستويان فى القراءة- " أنا ˆ الغريبة و ” أنا " الحقيقية القعلية - 
لايمكن إطلاقاً أن ينعزل أحدهما عن الآخر. وفى الحقيقةء نحن نستطيم فقط أن نجعل 
أفكار شخص آخر موضوعة مستغرقة فى أنقستاء شريطة أن تكون الخلفية الفعلية 
لشخصياتنا الخاصة مكيّفة لذلك. فكل نص نقرأه يرسم حدأً مختلفاً ضمن 
شخصياتناء ولذلك. فإن الخلفية الفعلية (" آنا " الحقيقية) سوف تتخذ شكلاً مختلفاً 
طبقاً موضوءة النص المعنى. وهذا شئ محتوم فقط بسبب الحقيقة القائلة إن العلاقة 
بين الموضوعة الغريبة والخلفية الفعلية هى التى ترجع إمكانية أن يكون اللامالوف 
مقهوماً. 

وقى هذا السياق» ثمة ملاحظة استكشافية وضعها دى. دبليو. هاردنج W.‏ .0 
و٥‏ فی جداله ضدً فكرة التماهی بما يقراً: " إن ما يدعی أحیانا بتحقق الأمانی 
فى الروايات والمسرحيات يمكن ... أن يوصف بشكل أكثر مقبولية ؛ لأنه صياغة للأمتية 
أو تحديد للرغبات. والمستويات الثقافية التى تعمل عندها قد تتغير على تحى واسع؛ 
والعملية هى نفسها.... ويبدو أقرب إلى الحقيقة... القول إن الأعمال التخيلية تقسهم 
فى تحديد قيم القارئ أو المشاهد» وربما تحقن رغباته» بدلاً من الافتراض القائل إنها 
تشبع رغبتتا من خلال أولوية معينة لتجرية بديلة ". وى فعل القراءةء فإن التفكير 
فی شئ لم نجربه بعد لايعنی فقط أن نكون فى موقع لتصوره أو حتى لفهمه؛ إنه يعنى 
أيضاً أن أفعال التصور هذه ممكنة وناجحة إلى الدرجة التى تقضى فيها إلى شي؛ ما 
(Y D/.W.Harding. “ Psgchalauyical Processes in the Reading of Fiction British Journal of‏ 


Aesthetics 2 (April 1962) : 144 
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مصوغ فينا. ذلك لأن أفكار شخص آخر يمكن أن تتخذ لها شكلاً فى وعينا إذا ما 
اجتذبت إلى العمل فى أثناء العمليةء ملكتنا غير المصوغة لفك شفرة تلك الأفكارء تلك 
الملكة التى تصوغ نفسها أيضاً فى فعل التفكيك. والآنء مادامت هذه الصياغة نقذ 
حسب مفاهيم وضعها شخص آخر تكون أفكاره موضوعة قراعخناء فإن ما ينتج عن 
ذلك هو أن صياغة ملكتناء فى أثناء التفكيك. لايمكن أن تسير بموازاة توجهاتنا 
الا 

وفى هذا الموضع تقع البنية الجدلية القراءة. فالحاجة إلى مفكك تمنحنا فرصة 
صوغ قدرتنا الخاصة على التفكيك؛ أى أننا نبرز عنصراً من كينونتنا لانعيه بصورة 
مباشرة. إن إتتاج معنى النصوص الأدبية - الذى ناقشناه مع تشكيل " الصيغة الكلية " 
النص - لايستلزم مجرد الكشف عن اللامصوغ الذى يمكن أن يضطلمع به خيال القارئ 
الفعالء إنه يستلزم أيضاً إمكانية صوغ أنفسناء ومن ثم اكتشاف ما بدا من قبل اته 
يتملص من وعينا. وهذه هى الطرائق التى من خلالها تمنحنا قراءة الأدب القرصة 
لصنقغ اللامضوغ: 
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الوب قي القارف : الأسلويية العاطفية 


امخنی بوصفه حادنه 


إذا ما سال شخص ما في هذه اللحظة (ماذا تفعل ؟ ) ريما تجيبه ( أنا أقراً )» 
ويذاك تقر بحقيقة أن القراءة فعاليةء أي أنها شئ ما تفعله. وما من امرئ سوف يجادل 
في أن فعل القراءة يمكن أن يحدث في حالة غياب الشخص الذي يقراً. قكيف يمكن 
التمييز بين الرقص والراقص ؟ ولكن من الغرابة بمكان أنه عندما يحين وقت إعداد 
بيانات تحلل النتاج النهائي للقراءة (المعنى أو الفهم) عادة ما يتم نسيان القارئ أو 
تجاهله. وقي الحقيقةء لقد أقصي القارئ في تاريخ الأدب الحديث نتيجة سن قاتون 
معين) أي نتيجة هيمنة مقولة معينة (وأحيل هناء بالطبعءعلى بيانات ومزات وبيردسلي 
السلطوية في مقالتهما المؤثرة بشكل هائل * المغالطة |lalطفة The Affective Fallacy‏ ": 

المغالطة العاطفية هي خلط بين القصيدة ونتائجها ( بين ما هي عليه وما 
تفعله.... فهي تبداً بمحاولة اشتقاق معايير النقد من ااتأثيرات النفسية 
للقصيدة فتنتهي بالانطباعية والنسبية. والنتيجة النهائية ... هي أن القصيدة 
نفسها بوصفها موضوماً لحكم نقدي على نحو خاص تجنع إلى الاختفاء() . 

سأعود في الوقت المناسب إلى هذه المجادلات» ليس من أجل دحضها أو إثباتها 

أو اعتناقهاء ولكن أود أن أبينء أولاء القوة التفسيرية لمنهج في التحليل يأخذ القارئ» 


(\)Wiiam Wimsatt, Jr.,and Monroe Beardsley, The Verbal Icon:Studies in the Meaning of Poet- 


ry (Lexington:Uni versity Press of Kentucky,1954),P.21. 
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كونه حضوراً وسائطياً فعالاًء بنظر الاعتبار على نحو تام» ويجعل من ثم " التاثيرات 
التفسية " للقول بؤرة له. وأود أن أستهل عملي بجملة لاتكشف نفسها للأسئلة التي 
نطرحها عادة: 
That Judas Perished by hanging himself, there is no certainty in Scrip-‏ 
ture:though in one place it seems to affirm it,and by a doubtful word hath given‏ 
occasion to translate it,yet in another place,in a more punctual description,it‏ 
maketh it improbable,and seems to overthrow it *‏ 

بيدا المرء عادةء بأن يسال " ما الذي تعنيه هذه الجملة ؟ " أو" حول أي شئ 
تدور؟ " أو " ما الذي تقوله ؟ " كل هذه الأسئلة تحاقظ على موضوعية القول. وعلى أية 
حال» فإن لهذه الجملةء يالئسية لي» ميزة أنها لاتقول شيئا. آي انك لاتستطيع أن 
تستخلص منها حقيقة معينة يمكن أن تفيد إجابة على أي من هذه الأسئلة. إن هذه 
الصعويةء بالطبع هي تفسها حقيقة الاستجابة؛ وهي توحيء بالنسبة لي على الأقل 
بما يخلق المعتى الإشكالي بوصفه إفادة تحمل معنى تاما كاستراتيجيةء ويوصفه فعلاً 
يقع على عاتق القارئ بدلاً من كونه وعاء يستخلص منه القارئ رسالة. والاستراتيجية 
أو القفعل هماء هناء اللايقين المتنامي z9.‏ ھاdecer‏ ressiveوه‏ مم إن القارئ بمجرد 
أن يبدأ بالجزء الأول من الجملة يقي بنفسه في أداة التأكيد " "1۸٩‏ التي تتصدرها: " 
jy) that Judas perished by hanging himself‏ في تراکيب من هذا النوع تقهم " "that‏ 
على أنها اختصار العبارة " 18011۳8۲ .)1١‏ إن هذا ليس قراراً واعياً إلى حد كبيرء 
وكأته تنظيم استباقي لتصوره عن الأشكال المستقبلية الجملة. فهو يعرق (من دون أن 
يعطي شكلا إدراكياً لعرفته) أن هذه التعبيرة الأولى هي جزء تمهيدي لتوكيد أوسع 
(إنها اُساس )ء ويتعين عليه أن يتحكم بها إذا ما أراد أن يتحرك بسهولة وجراة 
خلال مايلي ذلك وفي سياق هذه ” المعرفة " يكون متهينًا - مرة أخرى بصورة أقل وعيا 
- لأي تركيب من مجموعة تراكیب: 

+ ليس ثمة يقين في الكتاب المقدس إن يهوذا شنق نفسه فهلك: على الرغم من أنه ( الكتاب المقدس) يبدو في 
موضع يؤكد ذلك. وبكلمة ملتبسة يمنع فرصة تفسيره مع أنه في موضع آخرء وبوصف دقيق جدأًء يجعله غير محتمل » 
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That Judas perished by hanging himselt,is (an example for us all). 
هلك بهوذا بشنق نفسه»ء هي (عبرة لنا جمیعا).‎ 

That Judas perished by hanging himself,shows (ow conscious he was of 

the enormity of his sin). 
هلك بهوذا بشنق نفسه»ء تبين تبین (کم کان واعیا بشناعة خطيئته).‎ 
That Judas perished by hanging himself,should ( give us pause). 
هلك یهوذا بشنق نفسه»ء يجب أن (تجعلنا مترددین).‎ 

إن نطاق هذه الإمكانيات (وهناك بالطبع» إمكانيات أكثر من هذه) يضيق إلى حد 
كبير عندما نقراً الكلمات الثلاث الآتية: " ٠‏ و¡ “٤۸٠١١‏ وعند هذه النقطة بتوقع القارى» 
وحتى إنه يتنباء بكلمة مفردة وهي " الشك اطسهك"؛ ولكنه يجدء بدلا من ذلكء كلمة 
‘"certainy jùıãı»‏ وفي تلك اللحظة تصبح منزلة أداة التأكيد من الجملة التي قامت 
بدور المرجع له» تصبح غير يقينية. (إنه لمن قبيل السخرية الطريفة أن يكون ظهور كلمة 
يقين " مناسبة الشكءفي حين أسهمت كلمة " شك “ في يقين القارى). إن محصلة ذلك 
هي آن حدود علاقة القارئ بالجملة تخضع لتغير عميق» لينهمك فجاة بفعالية من ذوع 
مختلف» فبدلاً من أن يتابع نقاشاً في طريق مُنار جيداً (وهي إنارة منطفئة رغم كل 
شى) فإنه يبحث الآن عن حجة واحدة. إن الدافع الطبيعي لوضعبة کهذه» سواء كانت 
في الحياة أم في الأدب» هو ا مضي قدماً على أمل أن ما اكتنفه الغموض سوف يصبح 
واضحاً مرة أخرى» ولكن في هذه الحالة فقطء يكف هذا المضي قدماً إحساس القارئ 
بالتشّت. فالنٹر ینفتح باستمرار» ومن ثم ینغلق» > على إمكانية التحقق باتجاه أو آخر. 
هتاك توعان من المقردات في الجملةءأحدهما يعد بالتوضيح ‏ مثل الكلمات "مكان 
مام › 'يۇكد punctual Jıas " «place jln ` «affirm‏ " يحطم overthrow‏ 
بینما لايفي النوع الآخرء باستمرارء بذلك الوعد ‏ مثل الكلمات "على الرغم من 
“though‏ " ملتبس ”اtfuاdoub»‏ " مع ذلك ۲ر " غیر محتمل eاطةطہrما“‏ " ییدی 
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هك وينتقل القارئ جيئة وذهاباً بين هذين النوعبن من الفردات ويين الخيارين 
البديلين SL a a‏ 
أن القارئ هو الذي يظل معلّقاً) عندما تنتهي (تتضا عل ؟ تتوقف عن ؟) الجملة. 
وتضاعق وفرة الضمائر لاتحدد هذه التجرية. ويصبح من الصعبء أكثر فأكثرء أن 
نعلم إلى أي شئ تشير ( »)٤‏ وإذا ما تجِشُم القارئ عناء اقتفاء خطواتهء فإنه يعود 
القهقرى إلى "° perished by hanging himself‏ udasل‏ ht"؛‏ وپاختصار» فإنه یستبدل 
ضميراً نكرة عوضاً عن تأكيد أقل معرفة (آي تأكيداً يقينياً). 

وأياً كانت القناعة والوضوح اللذان يحيطان بهذا التحليل (وهو تحليل مستنقد 
على أية حال) فإنما هو نتيجة لاستبدالي السؤال: ماذا تعني هذه الجملة ؟ بسؤال آخر 
أكثر إجرائية وهو:ما الذي تفعله هذه الجملة؟ وإن ما تفعله الجملة هو إعطاء القارئ 
شيئًاً ما ومن ثم تسلبه إياهء ثم تغريه بأن تعده بإعادة الشئ لهء لكنها لا تفعل ذلك. إن 
ملاحظة عن الجملة بوصفها قول - أي رقضها تكوين عبارة خبرية ‏ تم تحويلها إلى 
وصف تجربتها (أي ثمة عجن عن استخراج واقعة منها). فهي لم تعد موضوعاء وشيئاً 
في ذاتهء وإتما حادثة» شئ ما يحدث للقارئ ولمشاركته في الجملة. . وأزعم أن هذه 
الحادثةء هذا الحدوث- أي الحادثة بأسرها وليس أي شئ يمكن أن يقال عتها أو أية 
معلومة قد يسلبها المرء منها - هو معنى الجملة. (وفي هذه الحالة بالطبع» ليس ثمة 
معلومة لثسلَبَ). 

إن هذه أطروحة استفزازيةء وسيكون توضيحها والدفاع عنها موضع عناية 
الصفحات الآتيةء ولكن قبل الشروع في ذلك ود أن أختبر قولاً هو الآخر لايقول شيئاً 
(على نحو واضح): 


Nor did they not perceive the evil plight. * 


* إن ترجمة هذا البيت سوف تكونء في ضوء تحليل قش» ترجمة مريكة تماما؟؛ لذلك آثرنا أن نبقيه هكذا. أما 
الترجمة العربية الموجودة ضمن القردوس المققود قهي لم يكونوا غاقلين عن الخسران الفادح " (ترجمة د. محمد عنانى) 
وسيتضىح أتها ترجمة لاتتواعم مع تحليل قش على الإطادق. المترجمان 
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تود الكلمة الأولى من هذا البيت المقتبس من الفردوس المفقود اها #ءأف۲4a‏ 
توقعاً دقيقاً (وإإن كان مجرداً) لما سياتي بعد ذلك أي أنها تود تأكيداً سلبياً سوف 
يتطلّب إتمامه فاعلاً وقعلاً. ومن ثم فإن هناك فجوتين " وهميتين " في ذهن القارئة 
تنتظران الملء. ويقوى هذا التوقع (إذا كان سبب قوته أنه لم يُعارض فقط) بوساطة 
الفعل المساعد " ١اك"‏ والضمير" له#ا". ومما يمكن افتراضه أن الفعل لايأتي متأخراً 
كثيراً. ولكن القارئ يُعطىء» في مكان هذا الفعل تفياً ثانياً لايمكن أن بتكيف مع تصوره 
لشكل القول. ويتعثر تَقَدّم القارئ خلال السطرء ويْجبر على التوصل إلى تفاهم مع 
الكلمة “٠۲”‏ المقحمة (لأنها غير متوقعة). ويالنتيجةء فإن ما يفعله القارئ » أو ما يجبر 
على فعله عند هذه النقطة هى أن يثير السؤال الآتي: هل هم ( أي الملائكة) كانوا كذلك 
آم لم يكونوا ؟ وفي بحثه عن جواب» فهو إما أن يعيد القراءة - وفي هذه الحالة يكرر 
ببساطة متوالية العمليات الذهنية - أو أن يمضي قدماً ليجد في هذه الحالة القعل 
المتوقع» ولكن قي أية حالة من هاتين الحالتينء تبقى لابقين التركيب ا4ء امةارى غير 
محلول. 
وقد يعترض على ذلك بأن يقال إن حل الصعوبة هوء ببساطةء توسل قاعدة النفي 
المزدوج؛ أي أن أحدهما يلغي الآخرء لتكون القراءة " الصحيحة " من ثم بالشكل الآتي: 
"hey did perceive the evil plight `‏ . ولكن مهما تكن هذه القراءة مقنعة بمقتضى 
المنطق الداخلي للأقوال القواعدية (وحتى في هذه الحالةء هناك مجموعة مشكلات)")ء 
فإنها ليست ذات علاقة بمنطق تجربة القراءة أو ليست ذات علاقة بمعناهاء وهذا ما 
أو التشديد عليه. إن هذه التجرية هي تجرية زمانيةء وفي تضاعيفها يتحد النفيانء لا 
لإنتاج عبارة موجبة» وإنما لمنع القارئ من تكوين المعنى البسيط (الصريح) الذي يكون 
هدقاً لتحليل منطقي. والقيام بتهيئة السطر يعني القيام بسلبه تأثيره الأبرن والأهم: أي 
تعليق القارئ بين البدائل التي يقدمها تركيبه من لحظة إلى أخرى. وإذا ما نُظر إلى 
(۲) وهكذا لايمكن قراءة هذا السطر على النحو الآتی ” ولیس إنھم لم یدرکوا ۵[۷۵٥٣٥م ۸٥۲‏ لا ۲۸٥‏ بحیث 
لايكون معتى هذا السطر مشابهاً لقوانا " إنهم أدركوا ۷#نعء۲ءم كاك ره٣۲".‏ (والمسالة تظل قائمة). ويمكن المرء أن 
يبرهن على أن "٥"‏ ليست أداة النفي حقيقة. 
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السطر بوصفه موضوعاًء شيئاً في ذاته» تصبح المشكلة مشكلة واقعة يُنظر اليها 
بوصفها حدواً. إن عدم قدرة القارئ على أن يعلم ما إذا كانوا "هم ه۸٤"‏ يدركون أم 
لايدركونء وسؤاله اللاإرادي (أو معادله النفسي) هما حادثتان تقعان بمواجهة السطرء 
ولأنهما حادثتان تكونان جزءأً من معنى السطرء حتى لو حدثا في الذهن وليس على 
الصفحة. ويالنتيجةء نكتشف أن السؤال: ” رعا "id they or di1‏ إنما جوابه هو: 
"they did and they didn"‏ . ویستثمر میلتون (ويثير انتباهنا إلى) معنيين لكلمة "يدرك 
ereiveم":‏ فهم (الملائكة الفاسدون) يدركون النار والألم والظلمةء بمعنى أنهم يرون 
ذلك عياناً» على الرغم من أنهم عمي بإزاء الدلالة الأخلاقية لحالتهم؛ ويهذا المعنى 
الأخيرء فإنهم لايدركون الحالة الفاسدة التي يسرمون فيها. بيد أن هذه قصة أخرى. 
ثمة متهج يسند هذين التحليلين» هو منهج بسيط إلى حد ما من حيث المفهومء 
ولكنه » من حيث التنفيذء منهج مركب (أو معقّد على الأقل). فالمفهوم هى ببساطة إثارة 
صارمة ونزيهة للسؤال الآتي: ما الذي تفعله هذه الكلمةء أو العبارةء أو الجملةء أو 
الفقرةء أو الفصلء» أو الروايةء أو المسرحيةء أو القصيدة ؟ ويتضمَن التنفيذ تحليل 
استجابات القارئ المتطورة في ما يتعلق بالكلمات حينما تعقب إحداها الأخرى زمانياً. 
وكل كلمة قي هذا التحليل تحمل تشديداً خاصاً. إن تحليل الإستجابات المتطورة يجب 
أن يميز من النزعة الذرية ”5٥اه‏ قي النقد الأسلويي. فاستجابة القارئ للكلمة 
الخامسة قي سطر ما أو جملة معينة إتما هي» إلى حد بعيد» نتاج استجاباته للكلمات 
الأولى» والثانيةء والتالثةء والرابعة. وما أقصده بالاستجابة هى أكثر من مجرد سلسلة 
مشاعر (ما أسماه ويمزات وييردسلي " الأوصاف العاطفية الخالصة) وتشتمل مقولة 
الاستجابة على جميع الفعاليات التي يثيرها صف كلمات معينة: أي أنها تشتمل على 
تصور الإمكانيات التركيبية أو المعجميةء وحدوثها اللاحق أو لاحدوتهاء وموقفها من 
الأشخاص أو الأشياء أو الأفكار التي تشير إليهاء ونقض تلك المواقف أو مساعطتهاء 
وهناك أشياء أخرى كثيرة. وهذا يلقي بجلاء حملاً ثقيلاً على المحلًل الذي يجب أن يأخذ 
بنظر الاعتبار - في ملاحظاته عن أية لحظة من لحظات تجرية القراءة ‏ كلما حدث (في 
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ذهن القارئ) في اللحظات السابقة على هذه اللحظةء وإن كل لحظة من هذه اللحظات 
تخضهء بالمقابلء إلى الضغوط المتراكمة للحظات السابقة عليها. (ويتعين على القارئ 
أن يأخذ بنظر اعتباره التأثيرات والضغوط المتقدمة زمانياً على تجرية القراءة الفعلية - 
أي قضايا التوع الأدبي والتاريخ إلخ - وهي قضايا سوف أتأملها لاحقاً). إن هذا 
بأسره متضمن في العبارة " زمانياً 6١‏ ”7 إن أساس المنهج هو تأمل السيل 
الزماني لتجرية القراءةء وإنه ليفترض بالقارئ أن يستجيب بمقتضى ذلك السيلء لا 
بمقتضى القول ككل. بمعنى أن هناك نقطة معينة - في قول أياً كان طوله ‏ يضم عندها 
القارئ إلى الكلمة الأولى فقط ويعدئذ إلى الكلمة الثانيةء ومن ثم إلى الكلمة الثالثة 
وهكذا دواليك» وإن وصف ما يحدث للقارئ هو دائماًء تصوير لما حدث لتلك النقطة. 
(ويتضمن الوصف موقف القارئ من تجارب المستقبل وليس التجارب ذاتها). 
تتجلى أهمية هذا المبدا عندما نعكس التعبيرتين الأوليتين من جملة يهوذا لتصبح: 
jg There is no certainty that Judas perished by hanging himself‏ في هذه 
النقطةء لن تكون منزلة أداة التأكيد موضع شك؛ لآن القارئ يعرف» بادئ ذي بدء أنها 
ملتبسةء فهو يعطى منظوراً ينظر من خلاله إلى العبارة» وما يعقب ذلك يدعم هذا 
المنظور بدلاً من أن يعارضه»ء بل إن اختلاط الضمائر في الجزء الثاني من الجملة لن 
يشوشه؛ لأنه من الممكن موضعتها بسهولة في سياق استجابته الابتدائية. وليس ثمة 
اختلاف بين هاتين الجملتين من حيث المعلومات المنقولة (أو غير المنقولة)ء أو من حيث 
المكونات المعجمية والتركيبية("ء إن الاختلاف يكمن فقط في طريقة تلقيهما. بيد أن ذلك 
الاختلاف يسبب الاختلاف التام بين تجرية غير مريحة ومشوشة يكون الغموض المتدرج 
لواقعة ما مصحوياً فيها بعجز في الإدراك الحسي من جهةء وتجرية وافية ذاتياًء على 
نحو کلي» یکون فيها لايقين ما يقيناً مريحاً من جهة أخرى» ويظل وثوق القارئ بقواه 
غير مزعزع؛ لأنه في حالة سيطرة دائماً. وأنا أصرٌ على أن هذا الاختلاف إنما هو 


)١(‏ ويطبيعة الحالء فإن كلمة " ۲۸۹۲" لاتعود تقرأ  ٠1۸٠ ٥1۸41‏ لأن تنظيم التعبيرات قد أقضى إلى 
استيعاد هذه الإمكانية. 
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اختلاف في المعنى. 

تمل نتائج (وسأسميها لاحقاً " ميزات ) هذا المنهج في المثالين اللذين سقتهما 
على نحو تام ولو بصورة غير مباشرة. إن ما يفعله المنهي أساساًء هو إبطاء تجربة 
القراءةء لذلك فإن " الحوادث ‏ التي لايلاحظها المرء في الزمن الاعتيادي - ولكنها تحدث 
فعلاً - تحضر أمام مقاصدنا في التحليل. وهذا المنهج هو كما لو كان آلة تصوير بطيئة 
الحركةء وذات توقف آلي» تقوم بتصوير تجارينا اللسانية وتقدمها لنا لنتفحصها. 
وتستند قيمة إجراء كهذاء بطبيعة الحالء إلى فكرة المعنى بوصفه حادثة. شيئاً ما 
يحدث بين الكلمات وذهن القارئ » شيئًاً ما لاتراه العين المجردة. ولكن يمكن أن يجعل 
مرئياً (أو على الأقل محسوساً) عبر الاستهلال المنتظم لسؤال " ثاقب " هو (ما الذي 
يقعله هذا ؟). كثيراً ما يفترض أن المعنى هو وظيفة القولء ويساوى بالعلومة التي 
ينقلها (الرسالة)ء أو بالموقف الذي يعبر عنه. بمعتى أن مكونات قول ما ينظر إليها إما 
في علاقة أحدها بالآخرء أو في علاقتها بوقائم العالم الخارجي» أو في علاقتها بحالة 
ذهن المتكلم ‏ المؤلف. ويحسب أية واحدة من هذه التنويعات» أو بحسبها جميعاً» يوضع 
المعنى (إذ يفترض أنه مطمور) في القولء وأن استيعاب المعنى هو فعل استخلاص(). 
وياختصارء هناك إحساس ضئيل بالعمليةء بل إحساس أضال بمشاركة القارئ الفعلية 
في تلك العملية. 


إن لهذا التركيز على الموضوع اللفظي بوصفه شيئًاً في ذاته ومستودعاً للمعنى» 
نتائج نظرية وعملية كثيرة. وأولى هذه النتائج هي أنه يخلق فئة كاملة من الأقوال التي 
يُصرح» بسبب شفافيتها المزعومةء بأنها غير صالحة كموضوعات التحليل. فالجمل- أو 
أجزاؤهاء التي " تكون معنى ١5١٠ء‏ 4۸6" بصورة مباشرة (وإذا ما فكر المرء في هذه 
الصيغة (تكون معنى (ءء ۸6 فانها موحية بعمق) - هي أمثلة على اللغة العادية. 
فهي عبارات محايدة» ولا سلوب يمیزهاء إذ إنها تشیر ” لیس إلا " أى تصور " ليس إلا ". 


)٤(‏ لايصدق هذا على فلاسغة اللغة العادية في مدرسة أوكسغورد ( أوستن ١نائنا۸ء‏ غرايس ۵٥أG۲»‏ سيرل 
۴م) الذين ناقشوا المعنى بموجب علاقات المستمم - المتكلم ويموجب مواضعات القصد - الإستجابةء أي تاقشوا 
المعنى الوضعي . 
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لكن تطبيق السؤال: ' ما الذي يقعله هذا ؟ " (الذي يفترض وجود شيء ما یحدث 
دائماً)» تطبيقه على أقوال كهذه يكشف عن أن عناية كبيرة تّبذل لإنتاجها واستيعابها 
(فكل تجرية لسانية تؤثر وتضغط)»ءعلى الرغم من أن معظمها يتواصل لينتهي عند 
مستوى التجرية " قبل الشعوري " الذي نزمع معاينته. وهكذاء فإن القول (سواء أكان 
مكتوياً أم مقولاً) مثل " هناك كرسي " يهم حالاً بوصفه تصويراً إما لحالة خارجية 
موجودة أو لقعل إدراك حسي (أری کرسیاً). ويكون القول معنى مباشر في أي واحد 
من إطاري مرجعيته هذين (أي سواء أكان إطار الحالة الخارجية أم إطار فعل 
الإدراك) وعلى أية حال فالشئ المهم بصدد القول هىء من وجهة نظريء» الرسالة 
السرية ٠١a‏ طناء التي ينشرها (القول) بمقتضى إمكانية استيعابه السهلة. ولكون 
القول يقدم المعلومة على نحو مباشر ويسيطء فإنه يؤكد (بصمت ولكن بفاعلية) " قابلية 
تقديم " المعلومة بشكل مباشر ويسيطء ويذلك فإنه امتداد لعملية منظمة ننجزها على 
التجرية كلما ترشع هذا القول من خلال وعينا الزمكاني. وياختصارء يكون القول معنى 
بنفس الطريقة التي نكون (أي نصتع) فيها معنى لأي شيء يوجد خارجناء إن كان 
هناك شيء خارجناء لذلك يعلمنا القول- بتكوينه معنى ميسور - بأنه من السهل للمعنى 
أن نتكون: ويأننا قادرون على تكوينه بيسر. إن وثيقة كاملة تتكون من هذه الأقوال- 
نص في ااكيمياء أو دليل هاتف - سوف تخبرنا بذلك دائمأًء وإن ذلك - بدلا من أن يكون 
" مضموناً " قابلاً للوصف . سيكون معناها. وتسمى مثل هذه اللغة لغة ' عادية ' فقط 
لكونها تعزز وتعكس فهمنا العادي للعالم وموقعنا فيهء ولكن بسبب ذلك» تماماًء تكون 
لغة استثنائية (ما لم نقبل بابستيمولوجيا ساذجة تمنحنا مدخلا مباشراً للواقع)» وإن 


عندما نقراً (أو عندما نفكر كذلك) ونفهم. 
وياختصار» فإن المشكلة هي ببساطة أن معظم مناهج التحليل تعمل على مستوى 


من التجريد عال جدأً بحيث تكون فيه المعطيات الأساسية لتجرية المعنى مهلهلة أو 
غامضة. وفى مجال الدراسات الأدبية يمكن أن تفهم نتائج نظرية ساذجة عن معنى 
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القول وعما يلزم عنه من افتراض حول اللغة العادية في سياق ما يعترف به على أنه 
حالة النقد المؤسفة للرواية والنثر عموماً وعادة ما يفسر هذا بالإحالة على تمييز بين 
النثر والشعرء الذي هىء في الحقيقةء تمييز بين اللغة العادية واللغة الشعرية. من المؤكد 
أن الشعر يتميز بمدى عالٍ من الانحراف عن الثوابت التركيبية والمعجمية العادية. 
وبذلك فإنه يقدم إلى الناقد المحال تقاط انطلاق كثيرة جداً. والنثر» من جهة أخرىء 
(باستثناء النصوص الشاذة عن القاعدة من ذوات النزوع الباروكي مثل نثر توماس 
براون وجيمس جويس) هو مجرد نثر» إنه موجود هناك حسب. وقبل کل شيء» فان هذا 
ااضعف. باستثناء التأثيرات المثيرة جداًء هو ااذي أود معالجته» على الرغم من أن 
المثالين اللذين بدأت بهما هذه المقالة كانا قد اختيرا بطريقة سيئة ماداما تحليلين 
للأقوال المنزاحة بوضوح ويشكل إشكالي. لقد كانت هذه طبعاًء حيلة لإثارة انتباهك. 
لنسلَم الآن بأن لي منهجاًء ودعني أبيّن أن هذا ا منهج يتكشف عن قائدة مثلى عندما 
يطبق على مادة لاتعد بالنجاح. وأنتامَل» مثلاًء هذه الجملة (وهي في الحقيقة جزء من 
جملة) من " خاتمة ' مقالة لباتر عنوانها عصر النهضة ۵٥۸ھءءاھہ٥۸ ٣٣۵‏ التی ۔ من 
التادر أن تكون موضوعاً لمحادثة يومية ‏ لاتتيع مجالاً واسعاً لبراعة الناقد التحليلية 
الوهلة الأرلى: 


That clear perpetual! outline of face and Iimb is but an image of ours. 


ما الذي يمكن للمرء أن يقوله عن جملة كهذه ؟ وإني لأخشى أن يجدها محلل 
الأسلوب مباشرة وغير منزاحة على نحو مثبطء يجدها مجرد جملة خبرية من قبيل 
(س) هي (ص). وإذا ما اجِتّذب المرء» بمحض المصادفة, إلى هذه الجملة قإنه» على 
الأرجح» لن يولي انتباهاً كبيراً للكلمة الأرلى " "7٣٩۲‏ .فهي مطروحة هناك حسب. 
ولكتهاء بالطبع» ليست مطروحة هناك إنها موجودة هناك بصورة فاعلةء وتفعل شييًاً 
ماء ويمكن اكتشاف ماهية ذلك الشيء بإثارة السؤال الآتي: " ما الذي تفطه ؟ ". 
والجواب على ذلك واضح» وماثل أمامنا مباشرة على الرغم من أننا لانراه حتى نثير 
ذلك السؤال. فالكلمة " "7۸٩۲‏ هي اسم إشارة, كلمة تشيرء وما أن يستوعبها اللرء 
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فإن معناها المرجعي يتأسس (رغم أنه غير محدد). وأباً كانت الكلمة " 1۸4۲ فهي تقع 
خارح اللاحظ - القارئ وعلى مسافة منهء إنها ‏ يمكن أن تشير إلى "- (والإشارة هى 
ما تفعله الكلمة 1731 ) - شيء مادي وصلد. وتوآد الكلمة 1" بمىوجب استجابة 
القارئ» توقعاً يحمل القارئ على السير قدماًء وهو توقّع اكتشاف ماهية الكمة ."٠4"‏ 
إن الكلمة وتأثيرها هما المعطيان الأساسيان لتجرية القارئ»؛ وسوف يوجهان وصف 
تلك التجرية لأنهما بىجهان القارئ. 
تعمل المقة “ ٣معاع"‏ بطريقتين؛ فهي تعد القارئ بأته عندما تظهر الكلمة اة" 

سوف يكون قادرا على أن يراها بسهولة » ويالعكس يمكن أن ثُرى بسهولة. والكلمة 
"Perpetua"‏ ترسخ إمكانية رؤية الكلمة " 11ا" حتى قبل أن ترىء رالكلمة الاه" 
تمنحها شكلاً كامناًء في حين أنها تثير في الوقت نفسه تساؤلً. وهذا التساؤل - لأي 
شيءَ تخطط 5 تجيب عليه التعييرة " "صا ٥e an‏ ۴ التي تملاء بالنتيجةء اللخطط. 
وبمرور الوقت يصل القارئ إلى الفعل الخبري "1" الذي يقر بالحقيقة الموضوعية لا 
سبقه - ليصار بعد ذلك إلى توجيه القارئ» على نحو محكمء نحو عالم من الموضوعات 
امميزة تماماًء ومن الملاحظين المميزين تماما الذين يكون القارئ واحداً منهم. ولكن 
الجملة تتحول بعدئذ إلى القارئ لتزيل العالم الذي خلقته بتفسها. ومع الكلمة " انط" 
تتم إعاقة التقدم السهل خلال الجملة (وهى تقدم يدوم جز من لحظة قبل أن يدرك المرء 
أن للكلمة "1اط" قوة الكلمة "را٣"‏ )ء وتضعف القوة الخبرية للفعل "ءا وتتعرض» 
فجأةء منزلة امخطط المرسوم»على نحو صارم الذي أكرة القارئ على قبوله» تتعرش 
للشك» وتبدد الكلمة " #وة”/" ذلك الشك» ولكن باتجاه حالة غير جوهريةء وبتلاشى هذا 
الشكل الغامض تماما عندما تميّم التعبيرة "0۲٠٠5"‏ التمييز بين القارئ وذلك الذي 
یکون (أو کان) " خارجه ا٥٣س"‏ (وهذه كلمة باتر الخاصة). والآن أنت تراها ٠))۸41(‏ 

ولا تراها في الوقت نفسه. فباتر يمنح ويسلب في الوقت نفسه. (ومرة أخرى؛ إن 
وصق تخرية القارئ هذه الطريقة هى مطل لحني الخلة وإذا ما سال ولكن مادا 
تعني هذه الجملة ؟ " ستكون إجابتي ببساطة أن أعيد عليك الوصف). 
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اا ید غ اا ی کا ی لی یل کر کد ا 
مسؤولين عنها بوصفنا نقاداً ومعلمي أدب. وفي هذه الجملةء أعني في تجربتهاء ثمة 
أشياء تزيد على ما ناتقطه بالنظرة العابرة. فما تحتاج إليهء إذنء هى منهج» أو الة إذا 
شئت. يجعل- من خلال عمله ما يقع دون مستوى استجابة الذات الواعية قابلا 
الملاحظةء أو في متناول اليد على الأقل . وسوف يقر كل فرد بان هناك شيئًاً 
اكا يحدث في جملة ˆ يهوذا " المقتبسة من كتاب ڍرjgl Brown: Releigio Medi-‏ 
ا » وإن هناك صعوية ماثة في قراءة وفهم البيت الشعري من الفردوس المفقود ؛ بيد 
أن هناك ميلا لافتراض أن جملة باتر هي مجرد تقرير (أَياً كان شكل هذا التقرير) . 
ويطبيعة الحال » إنها ليست شيئًاً أبداً. وفي الحقيقةء إنها ليست تقريراً على الإطلاق. 
على الرغم من أن التقرير (أو الوعد بالتقرير) هى أحد مكوناتها. إنها تجربة؛ إنها 
حدوث؛ إنها تقعل شيئًاً ؛ وتجعلنا نفعل شيئًاً ما. وقي الحقيقة » أنا ود أن أمضي إلى 
أبعد من هذا الحدٌ لأقول » ويتتاقض مباشر مع ويمزات وبيردسلي » إن ما تفعله الجماة 
هو ما تعتیه . 


منطق الاستجابة وبنيتها 
ما أقترحه هو أنه ليست ثمة علاقة مباشرة بين معنى جملة ما (فقرةء أو روايةء أو 
قصيدة) وما تعنيه كلماتها. وكيما نعبر عن المسالة بصورة أقل استفزازاًء نقول: إن 
یجب ا 


المعلومات التي ينقلها القول - أي رسالته - هي مكون للمعنى» ولكن بالتأكيد يجب اَل 
بعد معادلا له. EE ES E‏ > يما 
في ذلك ما يمكن أن أقوله انا هى معنى هذا القول. 

CES ES 
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تجربتتا اللسانية الحالية بتأويل أو تجريد يلائمهاء بحيث تتوافق هذه " التجربة ˆ مع 
هذا التأويل أ التجريد حتماً. :نحن نحتال لكي ننسى ما حدث لنا في حياتنا مع اللغة؛ 
وذلك بأن نتحي أنفسناء قدر الإمكانء بعيداً عن الحادثة اللسانية قبل تكوين إفادة 
معينة عنها. وهكذاء نحن نقول» مثلاء إن جم ` the " alay "the book of the father‏ 
"father's book‏ تعنیان الشيء نفسه» متتاسین أن كلمتي "` "book " y "father‏ 
تشغلان موضعين مختلفين من التأكيد في تجاريتا المختلقة؛ وكاما تمعن فى هذا 
النسيانء نصبح قادرين على الاعتقاد بأن جملاء كالجملتين الآتيتينء هما جملتان 
متماتلتان في المعنى رغم اختلافهما: 

This fact is concealed by the influence of language,moulded by sci- 
ence,which foists on us exact concepts as though they represented the imme- 


diate deliverances of experience.” 
A. N. Whitehead 


And if we continue to dwell in thought on this world,not of objects in the 
solidity with which language invests them «but of impressions «unstable 
flickering, inconsistent,which burn and are extinguished with our conscious- 


ness of them,it contract still further.** 


Walter Pater 
ويبساطة» فإنه لمن المغرى القول إن هاتين الجملتين تفعلان الشىئ نفسه. إن اللغة‎ 
التي تدعي الدقة تعمل على حجب دفق التجربة الفعلية وإيقاع الاضطراب فيها.‎ 


٭ تُحجَّب هذه الواقعة نتيجة تماثير اللغةء فيقول بها العلم, الذي يفرض عليتا مفاهيم دقيقة وكأنها تمل الأحكام 
المباشرة التجرية. 

«+ وإذا ما بقينا مسكونين بالتفكير في هذا العالم» لا التفكير في ا موضوعات الصادة التي تستوعبها اللغةء بل 
التفكير في الاتطباعات, والتقلّبات» والومضات, والتعارضات التي تّقد وتنطفیء حسب وعینا بها فإنه [أی العالم] بظل 
ينكمش إلى أيعد من ذلك. 
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ويطبيعة الحالء فإن هاتين الجملتين تفعلان ذلك إذا ما تأملهما المرء عند مستوى من 
العمومية عال بما فيه الكفاية. لكن هاتين الجملتين - بوصفهما تجريتين فرديتين يحيا 
قارئ معین من خلالهما ‏ غير متشابهتين على الإطلاق» ومن ثم فهما غير متشابهتين 
من ناحية المعنى. 
إذا ما تناولناء بدءاء جملة وايتهيد» سيتضح ببساطة أنها لاتعني ما تقوله. فبقدر 
ما يجوس القارئ خلالهاء فإنه سوف يجرب صلابة العالم الذي تقترض الجملة إنكار 
وجوده. فكلمة " ۲2٥۲‏ واقعة " تفسها تبني مفهوماً دقيقاً من فكرة اللادقةء وعن طريق 
الإحالة العكسية لإيجاد مرجعها _ " فسمة التجربة هنا هي أنها مشوشة بشكل حاد 
ومبعثرة " ينجز القارئ الفعل الميّن الذي تتطلّبه هذه الجملة منهء وهو تثبيت الأشياء 
في أمكتتها. ليس ثمة تشوش في الجملة ولا في تجربتنا لها. فكل تعبيرة في الجملة 
تتصل منطقياً بما يسبقها وتهيىء الطريق لا يلحقها؛ ومادام انتباهنا النشط يحتاج 
إليه عند مواضع العلاقة هذه قنحن تقستُّم الجملة على سلسلة من المجالات المنفصلة › 
كل واحدة منها تهيمن عليها لغة الىقبن. فحت allب|رة‏ "` as though they represented‏ 
کانھا تمل تقع في هذه الفئة مادام نبرها يسقط على llتعبير‏ ` "they represented‏ 
التي تدفعناء بعد ذلكء إلى الأمام بانتظار تھب ”° deliverances of experience‏ 
اا ال 2 ر ر ن ا ره ا و ا و 
والمنظمة بشكل جيد التجربة الفعليةء وهذا هو معناها. 
تقوض جملة باتر نفسهاء بدءاًء بالشاكلة نفسها. إن الكلمة الأقل قوة في مستهل 
تعبيرتيها الأوليتين هي كلمة "٥1"‏ التي تغمرها الكلمات المحيطة بها " فااoس“‏ 
و "obje‏ و ˆ idityاso»‏ و ` eوةuو‏ 4ا" - ومع مرور الوقت يصل القارئ إلى كلمة " 
but‏ لکن " في العبارة " ۸ ut of impressi0‏ لکن الانطباعات "» فیجد نفسه بسکن 
)dwelling in (inhabiting‏ " عا " من الموضوعات الثابتة و " الصلدة ". إنهء بالطب 
عالم يتألف من كلمات شكل القارئ نفسه جزعها الأعظم حينما أنجز الأفعال القواعدية 
grammatical actions‏ |لتي تدعم صلادة ظواهر العالم. وعير إحالة عكسية من كلمة 
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(dwelling in Jinhabiting ùكml| zin "objects" ãaŠ gl| "them"‏ الا شن 
اموضوعات الثابتة و " الصلدة ". إنه» بالطبع» عالم يتألف من كلمات شكل القارئ 
نفسه جزعها الأعظم حيتما أنجز الأفعال القراعدية grammatical actions‏ تي تدعم 
صلادة ظواهر العالم. وعبر إحالة عكسية من كلمة "٠٥٣"‏ إلى كلمة "كام إطه" يمتح 
القارئ كلمة " كاءزطه" مكاناً في الجملة (وأياً كان موضوع الإحالة العكسيةء فإنه 
ينبغي أن يكون في مكان ما) ومكاناً في ذهنه. وعلى أية حال يكون هذا العالم نقسه 
هشاً في النصق الثاني من الجملة. ومع ذلك ما يزال هناك اعتماد عكسي على تجرية 
القراءةء إل أن نقطة الإحالة » وهي كلمة "هوام" والسلسلة التي تلحقها 
"unstable" _‏ و ` flickering‏ و " "hconsistent‏ - تفيىد إبراز لاصلادته فقط. ويذاك 
رک او وا اال که ای کن د ن فا و را غد من 
استراتيجيته. ويفكك (يطفىء) الجزء الثاني من استراتيجيته الوهم الذي خلقه. فكل 
مرحلة تالية من الجملة هي (حسب تعبير وايتهيد) أقل دقة من سابقاتهاء لأن القارئ 
يميل» عند كل مرحلة تاليةء إلى الاستمرار أقل فأقل؛ وعندما يتم اختزال التعبير 
"this world *‏ إلى الكلمة ° ا" في ) ` Êê still further‏ )» یخرج القارئ 
خالي الوفاض تماماً. يمكن للمر» حسب تقديري» أن يقول» في الأخير, أن هاتين 
الجملتين تومئان إلى البصيرة نفسها؛ بيد أن هذه العبارة الصغيرة تربكتي؛ لأن كلمة 
insight”‏ بصیرة ˆ هي كلمة آخرى ندل همتا على التحبير ` there it is, ' ve go‏ 
وهذا هى بالضبط الاختلاف بين الجملتين: إذ يجعلك وايتهيد تحصل عليه " 1۲" 
( " العالم المرتب» والمزركشء» والمنمق والدقيق "). بينما يعطيك باتر تجرية امتلاكه 1۴" 
متنصهراً تحت قدميك. ويمجرد أن يقفل المرء عائداً من الجملء عند ذاك فقطء تكون هذه 
الجمل متماظة ية طريقة كانت؛ والتحليل بموجب الأفعال ءو امك وا لأحداث hap pe”-‏ 
لايسمح بتلك العودة. يبرز تحليل جملة باتر سمة أخرى للمتهج» وهي استقلاله عن 
المنطق اللساني. فإذا ما طلب إلى قارئ عابر أن يشير إلى الكلمة الأكثر 
أهمية في التعبيرة الثاذıة‏ . not of objects in the solidity with which language’‏ 
them"‏ tsاsمinv‏ فمن المحتمل أنه سيشير إلى كلمة ٥1"‏ فهذه الكلمةء كونها علامة 
-155- 


منطقيةء تتحكم بكل شئ يتيعها. ولكن لكونها مكوناً واحداً في تجربة معينةء فإنه من 
الصعوية بمكان أن تكون متحكمة على الإطلاقء لأنه بقدرما يتكشف جزء التعبيرة 
للعيان تكون " 1" أقل مدعاة لانتباهنا وذكرياتنا؛ إذ تعمل ضدهاء وتغمرها أخيراء 
كما رأيناء سلسلة تامة من الكلمات القوية جداً. ويالطبع قإن قصدي من هذا هو إنه 
في تحليل جملة بوصفها شيئاً في ذاتهء جملة تتكون من كلمات منتظمة بحسب علاقات 
ترکكيبية منطقية اھ‌اوه‌اه]‌هاہ روء فان “٥1”‏ ستکون ذات حضور من حیثٹ الشکلء 
ولكن سيظهر ضعفها واضحاً خلال تحليل تجريبي. وهذه الحالة تكون أكثر وضوحاًء 
وريما أكثر تشويقاً في واحدة من جمل مواعظ دون 
Donne'’s sermons: And therefore as the mysteries of our religion,are not‏ 
the objects of our reason,but by faith we rest on God's decree and purpose, (it‏ 
is so,O God,becouse it is thy will it should so) so God's decrees are ever to be‏ 
considered in the manifestation thereof.*‏ 
في هذا الموضع تَدمر " "٥۲‏ التي تتحكم منطقياً أيضاً ‏ بوساطة التركيب ذاته 
التي هي جزء منهء لأن هذا التركيب يكره القارئ على نحو لافضولي - ولكن مع ذلك 
بصورة فاعلة - على إنجاز تلك العمليات الذهتية التي تكون ما تفيده الجملة - أي ما 
تقوله - لتعارض بالضبط مناسیتها. آي أنه يمكن اعادة صياغة القضدة المطروىحة قبل 
الجملة المعترضة بالشكل الآتي: 
Matters of faith and religion are not the objects of our reason‏ إن مسائل 
الإيمان والدين ليست موضوعات لعقلنا ". بيد أن فعل الإبتداء البسيط بالكلمات ۸٣۵”‏ 
"10ء1 يغمرنا حتماً في التفكير في مسائل الدين والإيمانء وفي الحقيقة أن توهَج 
هذه الكلمات من القوة العارمة بحيث إن استجابتنا العادية لهذا الجزء من الجملة تكون 
استجابة استباق؛فنحن في انتظار الكلمة " ٥ء"‏ بغية إتمام النتيجة الماعمة منطقياً 
* ولأن تلك الأسرار هي أسرار ديننا المقدس,» فإنها ليست موضوعات لعقلناء ولكتنا تستتد عن طريق الإيمان إلى 
تامرس الله وغايته» (إلهي إنها إرادتك). وهكذا يجب مراعاة تواميس الله بإظهارها. 
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والتي تبداً بالکلمات ."5ھ ١۲٥۵۴٥1ا 4d‏ ولکن عندما تظھر ' ٥ء"‏ فإنھا لیست ھی ما 
كتا نتوقعه على الإطلاق» ذلك أن ""٠ءالعائدة‏ للأمر الإلهي ‏ ""٠0ءالسببية‏ في العبارة 
itis so,0 God because it is thy will it should be so""‏ هى أكثر حقيقية من أى 
سببية آخرى يمكن ملاحظتها في الطبيعة أو وصفها بلغة طبيعية (إنسانية). وعلى أية 
حال» فإن المتكلم يكمل " شرحه " و " تنظيمه " للعبارة كما لو أن صمتها يدعي بأن 
يكون ناقذة على واقع مازال بمنأى عن التساؤل. ونتيجة ذلك يبه القارئ على عدم 
ملاعمة العملية التي استغرق فيها (من خلال التركيب)ء وفي الوقت نفسه يقبل- من 
أجل كائنات إنسانية محدودة - بضرورة الشروع ضمن الافتراضات الحالية غير 
الصادقة لتلك العملية. 

ويطبيعة الحالء فإن تحليلاً شكلانياً لهذه الجملة يكشف بالتأكيد عن توبّر بين 
استخدامي 0ء" السايقين؛ فأحدهما مرادف للكلمة ' "٤٥۲٥۴٥١۵‏ وٹانيهما اختزال 
للتعبير " أ ۴ط 50" وريما يستمر هذا التحليل في افتراض أن العلاقة بينهما إنما هي 
مرآة للعلاقة القائمة بين ألغاز الإيمان وعمليات العقل. ومع ذلك» قأنا أشك في أن 
تحليلا شكلانياً يوصانا إلى النقطة التي نستطيع منها أن نرى الجملة وصيغة الخطاب 
الذي تمه بوصفها مزحة تقلل من القيمة الذاتية (فاللفظة " "1٠۲٠0۴‏ تهزاً من اللفظة 
0۵اطا') التي یستجیب لها القارۍ ویکون ضحیتها. وباختصارء وکیما اعید ما 
قلته» فإن تأمل قول ما بمعزل عن الوعي الذي يتلقاه هو بمثابة المجازفة بفقدان مقدار 
كبير مما يحدث. إتها مجازفة يأخذ فيها التحليل الذي يسير بموجب ' الأقعال 
والأحداث "() شكل الحد الأدنى. 

ثمة ميزة أخرى للمنهج هي قابليته على التعامل مع الجمل (والأعمال) التي لاتعني 
أي شى» بمعنى نها لاتكون معنى. إذ غالباً ما لوحظ (إٍما بإطراء أو بازدراء) أن 


)٥(‏ استعير هذا التعبیر من ب. دیلیو. بردجمان 32 و 8r‏ .۷ .۶ في کتابه: 


The Way Things Are (Cambridge, Mass.: Harvard University Press (1959) 


- 157 - 


الأدب مؤلف من هذه القوال إلى حد كبير. (ثمة تعليق لاقت النظر قحواه أن كلا من 
نان ومان ااا طن ات اله لن ون امشديع على لاعت فن 
عمل دون 20118 . إن التمييز الصارم»على مستوى تحليل تجريبي» بين المعنى 
واللامعتى» مع أحكام القيمة الملازمة له والحديث عن مضمون الصدق» هو تمييز 
ضبابي؛ ذلك أن مكان المعنى» سواء أتكون المعنى أم لم يتكونء هو ذهن القارئ وليس 
الصفحة المطيوعة أو الفضاء القائم بين دقفتي كتاب. وكيما نضرب متلا على ذلكء 
نتحول مرة آخرى» وللمرة الأخيرةء نحو باتر: 

This at least of flame-like, our life has, that it is but the concurrence* re- 
newed from moment to moment, of forces parting sooner or later on their 
ways." 

تحبط هذه الجملةء بتعمّد» رغبة القارئ الطبيعية في تنظيم الجزئيات التي 
تعرضها. فبوسع المرء أن يرى» مادء إلى أي حد ستكون تجريته لها مختلفة إذا ما 
concurrence,renewed from ıuıaJãll Jaa concurrence of forces"" رıڍaتlا ill‏ 
noment to moment".‏ الول یتیج ویستحٹث تشكيل صورة هوه¡ مادية ذات واقع 
مكاني» والذهن يتخيل (يصور) قوى منفصلة ومتميزة تتجمع» بصورة منظّمة على مركز 
حيث تشكل قوة جديدةء واكتها قوة مايزال بالإمكان تمييزها وقيادها (بالمعنى الذهني). 
بينما يحول التعبير الآخرء بتصميم» دون تشكيل تلك الصورة. وقبل أن يتمكن القارئ 
من أن بستجيب تماما لكلمة " تزامن "e٥۸cءur٥nهء‏ توقفه كلمة ˆ "renewed‏ » وذلك 
بجعل الحالة الزمانية للحركة غير واضحة. هل حدت التزامن من قبل ؟ هل بحدت الآن ؟ 
وعلی الرغم من أن التعبیر " "۸0۸8۸۲ ٥‏ ۸۲ص0 r٥۳‏ یجیب علی هذه التساؤلات, 
إل أنه يفعل ذلك على حساب الافتراضات القابعة خلفهاء فالعبارة لاتتيح المجال لأي 
شئ» شكلي وتخطيطي إلى حد بعيد» أن يتخذ شكل ‏ عملية sوه٠٥ه۲م"‏ متصلة. فمن 
التعبیر " "٥۴۸۲‏ ھ" إلى التعبیر ٥۴٤٥١ ٥e5'"‏ ثمة شئ يحدٿ باد انقطاع؛ ولكن في 
اللحظة القادمة آي اللحظة التي يبدا فيها القارئ بالتعبير ' وم نةم" فإنهما 
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يتفصلان. فهل يحدث ذلك فعلاً ؟ إن التعبیر " 6۲ اھا ۲ 0076۴" رقسد هذه 
الحاولة الجديدة لإيجاد نموذج واتجاه في التعبير " ٠1١‏ والقارئ ينحرف مكانياً 
وزمانياً . إن العائق النهائي لعملية التنظيم هو صيغة الجمع ' رهس" التي تمنع 
الخيال من سلوك طريق واحد» وتصر على صدفوية وعشوائية أي شيء يحدٿ عاجلاً أم 
آجلا. 

إن قراءة الجملة هذه (أي قرا تأثيراتها) تتجاهل » بطبيعة الحال » 
منزلتها بوصقها قو ل منطقياً. فأlعlıر‏ 3 concurrence,renewed from moment to mo-"‏ 
r05"‏ ااه هي - إذا ما أعدت كعبارة تطابق حالة خارجية في العالم ” الواقعي ” - 
عبارة خالية من المعنى» بيد أن رفضها لأن تكون ذات معنى بتلك الطريقة الاستطرادية 
يخلق التجربة التي تمثل معناهاء وإن تحليلا لتلك التجريةء بدلاً من تحليل المضمون 
امنطقي» لقادر على تكوین معنى من نوع معین» معنى تجريبي» أي تكوين معنى من 
اللامعنى. 

ثمة إجراء مشابه (ومنقة) يمكن أن ينجن على وحدات أكبر من الجملة.... 
ومهما كان حجم الوحدةء فإن بؤرة المنهج تبقى هي تجريب القارئ لهذه الوحدةء وتبقى 
أولية المنهج هي السؤال السحري " ما الذي تفعله هذه الوحدة ؟ " وإن الإجابة 
عن هذا السؤال هي بطبيعة الحال أكثر صعوبة مما لو كانت لجملة واحدة . 
فهناك العديد من الاستجابات » بل أنواع مختلفة من الاستجابات, يتعين إدراك 
حقيقتهاء وهناك أيضاً سياقات عديدة تَنظّم وتعدل التدفق الزماني لتجربة القراءة. 
وسوف نتأمل لاحقاً بعض هذه المشكلات. ولأقل حالياً إنني أجدء عادةء أن ما قد 
يسمى تجرية العمل الأساسية (ولا أعني المعنى الأساسي) إتما تحدث عند كل 


مستوی . 
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مغالطة المغالطة العاطفية 


لقد حاولت في الصفحات السابقة أن برهن على منهج في التحليل بشدد على 
القارئ بدلاً من النتاجء وأود في ما تبقى من هذا المقال أن أتأمل بعض الاعتراضات 
الأكثر وضوحاً على هذا المنهج. ويالطبع فإن الاعتراض الرئيسى هو: إن النقد 
العاطفى يحمل المرء من " الشئ ذاته " بكل صلادته إلى الاتطباعات البدائية لقارء٠‏ 
تقب ومتغير. ولهذا الاعتراض بضعة أبعادء وسوف تقتضي إجاية متعددة الأوجه. 

ولا إن تهمة الانطباعية ”ءآه‌آووه/ م" تمت الإجابة عنهاء كما آملء ببعض 
من نماذج تحليلاتي. وإذا ما كان هناك آي شىء فإن التمييزات المطلويةء التي يقدمها 
المنهج مناسبة جداً حتى بالنسبة لتطيل الأذواق. لأنني لم أضمن مقولة الاستجابة 
"الاهتياجات والإحساسات السريعة " و " الأعراض التفسية الأخرى ") فقط بل 
ضمنتها جميع العمليات الذهنية الدقيقة المتضمنة في عملية القراءةء يما فيها عملية 
تكوين الأقكار الناجزةء وعملية إنجاز (والتأسف على) أقعال الحكم وتعقب النتائج 
المنطقية وإبرازها؛ ويعود ذلك أيضاً إلى أن إصراري على الضغوط المتراكمة لتجرية 
القراءة يضع تقييدات على الاستجابة الممكنة لكلمة أو عبارة معيتتين. 

بيد أن الاعتراض الأهم مازال قائماًء وهو أنه حتى لى أمكن وصف استجابات 
القارئ بدقة معينةء فما الداعي لإشغال أنفسنا بها مادامت موضوعية النص الأكثر 
ملموسية متيسرة بشكل مباشر (" القصيدة ذاتها بوصفها موضوعاً لحكم نقدي متميز 
تجنح إلى الاختفاء '). وإجابتي على هذا الاعتراض بالغة البساطة وهي: إن موضوعية 
النص مجرد وهم» بل إنها أكثر من ذلك وهم خطير؛ لأن موضوعية النص تكرون مقنعة 
على المستوى المادي. وهذا الوهم هو أحد أوهام الكفاية الذاتية والإكتمال. إذ إن سطراً 
مطبوعاً» أو صفحةء أو كتاباًء إنما هو شئ موجود هناك بوضوح» شئ يمكن الإمساك 
به وتصویره أو طرحه جانباًء ويتبدى على أنه المستودع الوحيد لأيما قيمة ومعنى 

(Wimsatt and Beardsley, The Verbal Icon, p. 34. 
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نرفقهما به ا(آمل أن يكون بالإمكان تجتّب الضمير ١‏ ولكن بشكل يوضع قصدي)* . 
وهذا بالطبع هى الإفتراض غير المقول والقايم خلق كلمة " مضمون ". فالسطر أو 
الصفحة أو الكتاب يتضمن كل شيء. 

إن الفضيلة المهمة للفن الدينامي اة ءأا٣أ»‏ هي أنه (من وجهة النظرهذه) 
يضطرك إلى أن تعيه " 1" بوصفه موضوعاً متغيراً ومن ثم ليس هناك " موضوع " 
على الإطلاق - وإلى أن تعي نفسك أيضاً بوصفك متغيراً بصورة مماقة. فالقن 
الدينامي لايسلَّم نفسه لتأويل سكوني »statie interpretation‏ لآنه يرفض البقاء ساکناًء 
ولن يدعك أيضاً أن تبقى ساكناً. وخلال عمله يجعل من الوظيفة الفعلية الملاحظ شيئاً 
لامناص منه. والآدب هو فن دينامي » بيد أن الشكل المادي الذي يتخذه يحول دون 
رؤيتنا لطبيعته الأساسية حتى لى حاولنا ذلك. لأن تداول الأيدي لكتاب ماء وكون هذا 
الكتاب قائماً على الرفء ويمكن جدولتهء كل ذلك يحفّزنا على أن نفكر فيه كموضوع 
ثابت. وعندما نطرح جانباًء بطريقة أو بأخرى» كتاباً معيناً ننسى أننا في أثناء ما كنا 
تقر كان هو ۲ يترك (فالصقحات ثُقلب» والخطوط ترت إلى الماضي)»ء وننسى أيضاً 
أننا كنا نتحرك معه. 

إن النقد الذي يعد " القصيدة ذاتها بوصفها موضوعاً لحكم نقدي متميز " يوسم 
من هذا النسيان ليجعله مبدأء فهو يحول التجرية الزمانية إلى تجرية مكانيةء ويقفل 
راجعاً ويلمحة واحدة يستوعب الأمر برمته (جملة» صفحةء عمل) ذلك الشئ الذي يعرفه 
القارئ فقط (هذا إن كان يعرفه) قليلاً فقليلاً ولحظة فلحظة. إنه نقد يأخذ أبعاد النتاج 
المادية كمجال (محدد ذاتياً)» ومن ضمن تلك الأبعاد يرسم النقد البدايات والمتوسطات 
والنهايات» ويكشف عن توزيعات التواتر(أو التردد)ء ويتبع نماذج الصورة الأدبية ¡٠-‏ 
را#وة» ويخطط طبقات ااتعقيد (بشكل عمودي طبعا)ء وبقوم بذلك کله من دون ان ياخذ 
بنظر الاعتبار العلاقة (إن كانت هناك علاقة) بين معطيات النتاج وقوته العاطفية. 
وتنصب مساعلته على العمل أكثر مما تنصب على الشئ الذي يتناوله العمل. 

+ ( يقصد فش بملاحظته هذه الضمير ٤أ‏ الذي يقابله قي الترجمة ضمير (الهاء ) من أجل إلغاء أي موضوعية 
يوحي يها هذا الضمير. الترجمان 
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فا لموضوعية " الدقيقة طريق خاطئ لأنه يتجاهل» عن عمدء ماهية الحقيقة الموضوعية 
فى مايتعنق بفعالية القراءة. ومن جهة أخرىء فإن التحليل بموجب الأفعال والأحداث 
و على نحو حقيقي لأنه يدرك رشاقةء و" حركية » تجربة المعنىء ولأنه يوجهنا 
إلى حيث يكون الوعي القعال والحساس للقارئ. 
ولکن ماالقارۍ ؟ فعندما أتحدث عن استجابات " القارئ " أفلا أتحدث فعلاً عن 
نقسيء» جاعلا منها نائباً عن ملايين من القراء» هم جميعاً ليسوا أنا نقسي على 
الإطلاق ؟ والجواب نعم وكلا. ويكون الجواب نعم» بمعنى أنه لايوجد اثنان منا تكون 
أوليات استجابتهما متماة. ويكون الجواب كلاء في حالة إذا ماجادل شخص ما في 
أن تعميم الاستجابة أمر مستحيل بسبب فرادة الأشخاص. وهنا بالذات يستطيع 
منهج أن يكيف رؤى اللسانيات الحديثةء لاسيما مفهوم " القدرة اللسانية لااuو١؛!‏ 
eteneeمصهه"‏ والذي مفاده : " إته من الممكن تمييزالنظام اللساني الذي يشترك فيه 
كل متكلم ") . إن هذا التمييزء إذا ماتحققء سيكون " نموذج قدرة " يطابق» تقريباًء 
الأواليات الداخلية التي تتيح لنا أن نعالج (نفهم) وننتج جملا لم نواجهها من قبل قط. 
وسیکون نموذجاً مکانیاًء بمعنی آنه سوف یعکس نظاماً من القوانین موجوداً قبلا وقي 
الحقيقةء فإنه يجعل التجرية اللسانية الفعلية بمثابة شئ ممكن. 
تكمن أهمية هذاء بالنسبة ليء في تأثيره على مشكلة تحديد الاستجابة. فإذا ها 

كان متكلمى لغة معينة يشتركون في نظام من القوانين يستبطنها كل واحد منهم 
ويفهمها بطريقة أو بأخرى» فسوف تكون» بمعتى معين» منتظمةء آي سوف تسير 
بموجب نظام من القوانين يشترك فيه جميع المتكلمين. وبقدر ما تكون تلك القوانين 
تقييدات على الإنتاج - بأن تقيم حدودا ثُمَيُزْ داخلها تلك الأقوال بأنها " عادية " » 
وأمنزاحة " » و " مستحيلة " وما إلى ذلك - قسوف تكونء أيضاء تقييدات لنطاق 
الاستجابة وحتى لاتجاههاء بمعنى أنها ستجعل من الاستجابة قابلةء إلى حد معين. 
(Y)Ronald Wardhaugh, Reading: A Linguistic Perspective (New York: Harcourt, Brace and‏ 


World, 1969] p. . 60 
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لأن يتنبا بها وتجعلها معيارية. ويُعبر عن هذا بصيغة شائعة جداً في أدبيات 
اللسانيات: " كل متكلم أصيل سوف يدرك...." 

ثمة تقييد " تنظيمي " آخر للاستجابة اقترحه روالد واردهوف ۸0٣214 W2۲4-‏ 
«haugh‏ فنا في ذلك كاتز zاةK‏ وفودور ١٥۴۵ء‏ يدعوه " القدرة الدلالية أ٢‏ مء 
etenceمmpهء"‏ » وهو أكثر من كونه مجموعة قوانين مجردةء إنه دعامة التجرية 
اللسانية التي تحدد احتمالية الاختيارء ومن ثم الاستجابة. فيؤكد واردهوف: ٠‏ 

إن معرفة المتكلم الدلالية ليست آكثر عشوائية من معرفته ااتركيبية... ذلك يبدو 
من المفيد أن نأخذ بنظر الاعتبارء من أجل المعرفة الدلاليةء إمكانية ابتكار مجموعة 
قوانين تشبه من حيث الشكل المجموعة المستخدمة لتمييز المعرفة التركيبية. أما الكيفية 
التي يجب أن تصاغ بها مثل هذه المجموعة من القوانين, وما الذي يجب أن تفسرهء 
فإنهما شيئان غير مؤكدين إلى حد لافت النظر. وكحد أدنى ينبغي أن تميْرْ القوانين 
نوعاً معيناً من المعاييرء نوعاً من المعرفة الدلالية بحيث إن متكلماً نموذجياً الغة عليهء 
كما قد يقال» أن يظهر في مجموعة نموذجية من الظروف » أي قدرته الدلالية. ويهذاء 
قإن القوانين سوف تميزء تماماًء مجموعة الحقائق المتعلقة بعلم دلالة اللغة الإنجليزية 
التي يضمرها جميع متكلمي اللغة الإنجليزيةء والتي يمكن الاعتماد عليها في تفسير 
الكلمات في الأعمال الروائية. فعندما يسمع شخص ماء أو يقراًء جملة جديدة فإته 
يكتشف معنى تلك الجملة بالاعتماد على معرفته التركيبية والدلالية. فمعرفته الدلالية 
تمكنه من معرفة معنى الكلمات المفردة وكيفية تاليف تلك المعاني بحيث تكون 
متسجمة.(ص ٩0‏ ) ۰ 

يمكن أن يقال » إذن » إن الوصف المثمر هو تمثيل لنوع من النظام يضمره 
متكلمو اللغة بطريقة أو بأآخرى» ويعتمدون عليه في تأويل الجمل. (صع2ه) 

يسلّم واردهوف بأن ذلك " الوصف المثمر " يشابهء أكثر من كونه يعادلء النظام 
المضمر فعا بيد أنه يصر على أن " ما هى مهم حقاً هو المبداً الأساسي المتضمن في 
المسعى الإجمالي» ذلك المبدا الذي يحاول أن يشكلنء بطريقة صريحة قدر الإمكانء 
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المعرفة الدلالية التي يحدثها مستمع أو قارئ ناضج آثناء عملية الاستيعاب والتي 
تشكل أساس سلوكه الفعلي في الاستيعاب " (ص2ه). (من اللافت النظر بما فيه 
الكفاية آن يكون هذا وصفاً جيداً ما يحاول إمبسون E5٥١‏ القيام به على نحو أقل 
منهجية طبعاً في عمله بنية الكلمات المركبة). ومن الواضح أن نقطة التقاطع بين نظامي 
المعرغة ستتيح المجال لتقييد إضافي (أي يجعطلها قابلة لأن يتنبا بها ويجعلها معيارية) 
انطاق الاستجابةء ويذلك يستطيع المرء أن يسلَّم (كما أسلَّم أنا) بوصف تجرية قراءة 
معينة بموجب مصطلحات تشمل جميع المتكلمين الذين يمتلكون كلا القدرتين. والصعوية 
هي أننا لانملك إلى الآن هذين النظامين. فالنموذج التركيبي مازال قيد اليناء ومن 
الصعوية بمكان اقتراح التموذج الدلالي. (وفي الحقيقةء لن نحتاج إلى نموذج واحد. بل 
نماذج عدة» مادامت المعرفة الدلالية التي... يحدتها قارئ ناضج في عملية 
الاستيعاب)). ومع ذاكء لن يحول عدم اكتمال معرفتنا بيننا وبين المجازفة بالقيام 
بالتحليل استناداً إلى معرفتنا الحالية بما تعرفه. 


لقد عرضت مبكراً هذا الوصف لمنهجي: " تحليل استجابات القارئ المتطورة 
للكلمات بالشكل الذي تعقب فيه إحداها الأخرى على سطح الصفحة ". وينبغي أن 
نكون واضحاً الآن أن تظور طك الإسحانات يدت خن أوالنة عتظمة وضابطة دات 
وجود سابق على التجرية اللفظية الفعلية - لتلك القدرات أو غيرها. ويصر معظم علماء 
النقس وعلماء علم اللغة النفسي كاءاسوہتاهاهرومء متبعين تشومسكي» على أن القهم 
عملية تتجاوز المعالجة الخطية للمعلومات). وهذا يعني» كما يشير واردهوف» أن 
«الجمل ليشت فقط متتاليات من العناصر تتحرك من اليمين إلى اليسار " وأن " الجمل 
لاتفهم كحصيلة لإضافة معنى العنصر الثاني إلى معتى العنصر الأرلء ومعنى العنصر 
الثالث إلى معنى العنصرين السابقينء وهلم جرا " (ص +). وياختصارء فإن هناك 
شيئًاً آخر» شيئاً موجوداً خارج إطار مرجعيته» هو الذي يجب أن يعدل تجرية القارئ 

»( هذا يعني أن ثمة فرقاً #بيراً بين القدرتين, فإحداهما تكون مضطردة خلال تأريخ الإنساتيةء والاخرى تختلف 
في کل مراحلپا المتنوعة. 

(\)Noam Chomsky,syntactic structures (the Hague:Mouton,1957),PP.21-24 
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المتتالية('). وحسب منهجي في التحليل» يُضبط التدفق الزماني ويبنى بوساطة كل 
شيء يحدثه القارئ» وبوساطة قدراته» وبوساطة أخذ تلك الأشياء بنظر الاعتبار 
بوصفها متفاعلة مع التلقي الزمني للسلسلة اللفظية المتحرك من اليمين إلى اليسارء 
وذلك هو الذي يجعلني قادرا على ترسيم الاستجابة المتطورة وتخطيطها. 

ينبغي أن يُلاحظء على أية حالء إن مقواتي في الاستجابةء لاسيما الاستجابة ذات 
المعنى» تشتمل على آكثر مما يتيحه النحويون التحويليون الذين يعتقدون بأن 
الاستيعاب هى وظيفة لإدراك البنية العميقة. ثمة ميل في كتابات بعض االسانيين على 
الأقلء لإنزال البنية السطحية ‏ أي شكل الجملة الفعلي - منزلة قشرة أو غلاف أو 
حجاب؛ أي طبقة نامية يتعين إزالتها أو اختراقها أو نبذها لصالح النواة التي تدعُمها. 
وهذه نتيجة مفهومة لتمييز تشومسكي للبنية السطحية بأنها " مضالة " و " غير دالة 
على شيء ")» ولإصراره (الذي تم تعديله نوعاً ما) على أن البنية العميقة هي 
وحدها التي تحدد المعنى. وهكذا يكتب واردهوف مثلا: " إن كل بنية سطحية يمكن أن 
توول بالإحالة على بنيتها العميقة فقط " (ص )4١‏ وبينما " تقدّم بنية الجملة السطحية 
مفاتيح تأويلهاء فإن التأويل ذاته يعتمد على المعالجة الصحيحة لتك المفاتيع من أجل 
إعادة بناء جميع عناصر البنية العميقة وعلاقاتها ". ومن المسلّم به أن المعالجة 
الصحيحة. أي تعرية البنية العميقة واستخلاص المعنى العميق. هي الهدف الوحيدء وإن 
آي شيء يقف في طريق تلك التعرية ينبغي التقليل من أهميته. ومع ذلكه تكون تلك 
المفاتيح أحياناً مضالة وباعثة على " الأخطاء ". 


)١١(‏ اتنظر: ۲.55 ,واههه۴ ,#ونة/3؛ " الجمل عمقهاء عمق تحاول النماذج القواعدية ‏ مثل نماذج بنية التعبير 
والنماذج التوليدية التحويلية- أن تمه. وتوحي هذه النماذج يته إذا كان ميدأ (من اليمين إلى اليسار) مدأ مهما 
بالنسبة لمعالجة الجملةء فيجب أن يكون هتا المبدأً دقيقاً جدأًء إذ يتطلّب معالجة تحدث على يضعة مستويات وفي وقت 
واحد وإن العديد من هذه المستويات تجريدية إلى حد كيير وهي المستوى الفونولوجي أو المستوى الغرافولوجي 
gigraphologicai )‏ دراسة الخط لتحليل شخصية الكاتب. المترجمان ) والمستوى البتيوي والدلالي ". 

(\Y)Noam Chomsky, Language and Mind (New York: Harcourt, Brace, and Worid, 1968). p. 32 
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على سبيل المثال» نحن نستبق أحياناً كلمات في محادثة أو نص فقط انظهر 

لأتفسنا اننا على خطاء أى اننا لاننتظر اكتمال الجمل لأئنا نفترض معرفة 

ما ستكون عليه تهاياتها.... والكثير من الأخطاء التي يرتكبها الطلاب في 

عملية القراءة تحدث لأنهم يتبتّون استراتيجيات غير ملائمة في 

معالجتهم.(ص 137 - 138) 

وحسب وصفي لعملية القراءةء يكون التبني الوقتي لتلك الاستراتيجيات غير 
الملائمة هى ذاتهء على أية حال» استجابة لاستراتيجية مؤلف ماء وإن الأخطاء 
المتمخضة هي جزء من التجرية التي تقدمها لغة المؤلف» ويالتالي هي جزء من معناها. 
ويالطبع يتكر منظرو البنية العميقة إمكانية موضعة الاختلاقات» من حيث المعنى» في 
الأشكال السطحية. وهذا يقد بالتسبة لي» عمل ريتشارد أوهمان "01^2 Richard‏ 
الذي يولي عناية بالتدفق الزماني» ولكنه بذلك يعري فقط ما تحت البنية العميقة التي 
تحدث»کما بقترض هی العمل بشكل فعلي. 
ويطبيعة الحال» فإن الكلمة الرئيسية هي التجرية. فالقراءة (والاستيعاب عموماً) 

بالنسبة لواردهوف هي عملية استخلاص. " فالقارئ بحاجة لأن يحوز المعنى من 
الصورة الطباعية الماة أمامه " (ص 139). أما بالنسبة ليء فإن القراءة (والاستيعاب 
عموماً) هي حادثةء ولايتبغي نبذ أي جزء منها. وفي هذه الحادثةء التي هي تحقيق 
للمعنى» تؤدي البتية العميقة وظيفة مهمةء ولكن هذا ليس كل شي» لأننا لانحقق 
استيعاباً بموجب البنية العميقة وحدهاء وإنما بموجب علاقة بين تكشف البنية السطحية 
في الوقت المحدد والفحص المستمر لها بإزاء محاولتنا إبراز (ودائماً بموجب البنية 
السطحية) ما سوف تتكشّف عنه البنية العميقةء ومندما يتم الكشف النهائي ويتم 
إدراك البنية العميقةء فإن كل أخطاء البنية العميقة التي أخفقت في اكتساب طابع 
ملموىس ‏ تلك الأخطاء المثبتة على أبس بينة غير تامة ‏ لايمكن حذفها. لقد تم 
تجريبهاء فهي ذات وجود في حياة القارئ العقليةء وهي ذات معنى. (وهذا واضح في 
حالة تجريبتا للبيت ` (“Nor did they not perceive the evil plight‏ . 
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يعيدنا كل هذا إلى السؤال الأصلي: من هو القارئ ؟ من الواضح إن قارئي هو 
ترکیب» قارئ مثالي أو قارئ تضفى عليه المثاليةء يشبه نوعاً ما " القارئ الناضج " عند 
واردهوف» والقارئ " الملائم " عند میلتون » أو باستخدام مصطلعح خاص بيء» فإنثى 
ادعو هذا القارئ بالقارۍ المخبر .|"]٥١۳٣۴۵ ۲۵٤۲‏ إن القارئ المخبر هو: 

)١‏ متكلم كفء للغة التي يبنى منها النص. 

۲) المستحوذ تماماً على " المعرفة الدلالية التي يحدثها المستمع ... الناضج في 
أثناء عملية الاستيعاب ". وهذا يتضمّن ا معرفة (أي التجرية باعتبار القارئ منتجاً 
ته تمججة الفر اة الجخ والتخ اكاد الافط اة و ارات 
الاصطلاحية والمهنية واللهجات المحلية الأخرىء» إلخ.... 

۳) قارئ يمتلك قدرة أدبية. 

وهذا يعني أنه كقارئ يجرب بما فيه الكفاية ليستبطن خصائص الخطابات الأدبية 
التي تشتمل على كل شئ بدا من أكثر الوسائل محلية (مجازات الخطاب» إلخ...) 
وحتى الأجناس ككل. وفي هذه النظرية › إذنء تصبح اهتمامات مدارس النقد الأدبية 
الأخرى - مثل قضايا النوع الأدبي والمواضعات والخلفية الفكرية إلخ - معادة التحديد 
بمقتضى الاستجابة الممكنة والمحتملةء وحينئذ يتوقع من القارئ أن يربط الدلالة والقيمة 
اة 2 او ناسكفدا الله المجورة اويا ر اخ 

إن القارئ» الذي أتحدث عن استجاباته» هو » إذن » هذا القارئ المخبرء قهو 
ليس نتاج عملية تجريدء ولا قارئاً حياً فعلياًء إنما هو قارئ هجينء قارئ حقيقي (أنا) 
يفعل کل شيء ضمن حدود قدرته کیما يجعل من نفسه مخبراً. وهذا يعني أنه 
بمقدوري» بشيء من التسويغء أن أسقط استجاباتي على استجابات القارئ؛ لأنها 
تكون قد عدت عبر التقييدات التي موضعتها في افتراضات المنهج وإجراءاته وهي: 
المحاولة الواعية لان أصبح قارئاً مخبرا؟ وذلك بان أجعل عقلي مستودعاً للاستجابات 
(الكامنة) التي قد يستدعيها نص معين, والكبث المرافق» بقدر ما يكون ذلك ممكناًء لا 
هو شخصي وخاص انظريتي في الاستجابة خلال السبعينيات. وباختصار» يسير 
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القارئ المخبرء إلى حد معين؛ بمنهج يستخدم القارئ المخبر كمراقب. وإذا ما كتا 
مسؤولین وواعین على نحو کافء يصبح كل واحد متاء في أثناء توظيف المنهج» القارئ 
المخبرًء ويصبح» بالتاليء امقر الأكثر موثوقية لتجريته. 

(سيكون» بالطبع» من السهل على المرء أن يشير إلى أنني لم آقدم إجابة عن 
تهمة الأنانوية ”ءاءماامء » وإنما قدمت » فقط. عقلنة لإجراء أنانوى ؛ إل أن ذلك 
الاعتراض يكون اعتراضاً فاعلاً فقط إذا كان هناك إجراء آخر أفضل. فالمرء معرّض 
عادة لأن يعد العمل شيئًاً فى ذاته ومْوضوعاً؛ ولكن » كما قلت في أعلاهء فإن هذه 
الوضوعية هى موضوعية زائفة تبيحها الذات فقط وعلى تحو خطير . وأظن أن ما 
أؤكده هو أتنى أفضل ذاتية مقبولة ومضبوطة بدلا من موضوعية هي في النهاية مجرد 
وهم). 

إن منهجيء في تطبيقه الإجرائيء سيكون واضحاً أنه منهج تاريخي على نحو 
جذري. فالناقد عليه تبعة أن لايكون واحداًء بل مجموعة من القراء الُخبرينء يتحدد كل 
واحد منهم بنسيج المحددات السياسية والثقافية والأدبية. فالقارئ المخبر ميلتون لن 
يكون هو نفسه القارئ المخبر لويتمان ۷11١‏ على الرغم من أن الأخير يتضمن 
الأول. إن هذه التعددية في القراء المخبرين تتضمن التعددية في جماليات القارئ 
الخبرء أو آنها لاتتضمن أية جمالية على الإطلاق. إن منهجا في التحليل يقضي إلى 
وصف (مُتبنین) للاستجاية قد بني داخله معیار إجرائي operational criterion.‏ 
ولايطول التساؤل جودة المعيارء بل يطول كيفية عمله» وإن كلا من السؤال والجواب 
يصاغان على وفق شروط محلية تتضمن مفاهيم محلية عن القيمة الأدبية. 

وهذا يثير مشكلة اعتبار الإعتقادات المحلية أسساً ممكنة للاستجابة. فلى أن قارئاً 
ما لايشارك عملا معيناً اهتماماته المركزية » فهل سيكون قادراً على استجابة كاملة 
لهذا العمل ؟ ولقد طرح واين بوث السؤال الآتى : " ولكن أحقاً أن الكاثوليكي التقى » 
أو ا )لحد - رغم انه حساس ومتسامح ومجتهد ومطلع على اعتقادات میلتون بشکل جید ۔ 
يستمتع بالقردوس المفقود بنقس الدرجة التي يستمتع بها أحد معاصرى ميلتون أو 
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أحد المؤمنين به والذي قد يتمتع بنفس العقلية والحساسية تماما ؟ "". والجواب» كما 
يبدو لي» هو كلا. فهتاك بعض الاعتقادات التي لايمكن أن تتوقع أو أن تفتّرض من 
لحظة إلى أخرى. فهل يعني هذاء إذنء أن الفردوس المفقود هى عمل قليل الشأن لكونه 
يقتضي قارئا (" ملائماً ') محدداً على نحو ضيق ؟ وهذا صحيح فقط إذا آمنا بجمالية 
كلية ترتبط القيمةء في سياقهاء نوعا ماء بعدد من القراء الذين جريوها على نحو تام 
ويغض النظر عن الإنتماءات المطية. ومنهجي لايفسح المجال أمام مثل هذه الجمالية 
ولاأمام مثل هذه التثبيتات القيمة. فالمتهج يغادر التقييم نحو الوصف. فمن الصعويةء 
طبقاً لنتائجه»ء الحكم على عمل معين بأته أفضل من عمل آخرء أو حتى الحكم على 
رداءة عمل ما أو جودته. فهو لايجيزء ساسا تقييم الأدب بوصفه أدبا بمعزل عن 
الإعلانات أو الوعظ الديني أوالدعاية أو " التسلية ". ويوصفه بياناً لعلاقة المثير- 
الاستجابة (المعقدة جداً) لايفسع المجال للتمييز بين التأثيرات الأدبية والتأثيرات 
الأخرى» ريما باستثناء امكونات التي يتداخل أحدها بالآخر, وأنا أفترض أن لا أحد 
سوف يوافق على نظرية " وصفية " للاختلاف الأدبي. وسوف يبدو هذا البعض بمثابة 
تحديد مهلك للمنهج. وأنا أرحب به مادام يبدو لي أننا كنا نحاول لمدة طويلة جداً أن 
نحدد مايميز الأدب من اللغة الاعتيادية من دون نتائج ملحوظة. فإذا فهمنا " اللغة > 
ومكوناتها وإجراءاتهاء سنكون قادرين. بشكل جيد على فهم تصنيفاتها الفرعية. أما 
الحقيقة القائلة إن هذا المنهج لايبدا بافتراض تفوق الأدب» أو لاينتهي بإثباته » إنما 
هي» كما أعتقدء واحدة من توصياته الأكثر خصبا. ولكن هذا لايعني أنني لاأقيم. 
فاختيار النصوص لغرض التحليل هو بح ذاته بينة على وجود تراتبية في أذواقي 
الخاصة. وعموماً فأنا تجتذبني الأعمال التي لاتتيع القارئ الاطمئنان على نماذجه 
الاعتيادية في التفكير والاعتقاد. وسيكون بالإمكانء كما أفترضء إقامة معيار للقيمة 
على أساس هذا التفضيل- مقياس سيكون بحسبه معظم التشوش في التجارب الأدبية 
على أحسن وجه (فالأدب ريما هو الذي يمزق شعورنا بالاكتفاء الذاتي وشعورنا 
(\1Y)Wayne C.Booth, The Rhetoric of Fiction (Chicago:University of Chicago Press,1961),‏ 


p.139. 
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الشخص واللساني) - بيد أن النتيجة ستكون» على الأرجح أكثر تعبيراً عن حاجة 
نفسية شخصية أكثر من تعبيرها عن جمالية كلية. 

ثمة ثلاثة اعتراضات أخرى على المنهج ينبغي تتاولها بسبب كونها غالياً ما تثار 
في محاضراتي . فإذا ما عامل المرء الأقوال الأدبية أو غير الأدبية بوصفها 
استراتيجيات, أفلا يستدعي هذا الأ قفرا كيرا هن المطزة الواعة من طرف 
مؤلقيها الذين أنتجوها ؟ وأميل نا لإإجابة عن هذا السؤال بتوسلهء وذلك بأن ننتخب › 
بترو ؛ النصوص التي يكون فيها حضور السيطرة ساحقا . (وآنا أعي أن مبدا 
الاختيار هذا » بالنسبة لتاقد تحليلى نقسى ءآارا۵٣ه۲ءروم‏ » سيكون غير ذي معنى » 
بل إنهفي الحقيقة مستحيل) . وإذا ما كان لايد من التعليق» بصرف النظر عن 
معالجتي الخاصة لهذا ا منهج » فإنني أود القول إن منهجي التحليلي هذا لايتطلب 
افتراض اة آي القت تاكان الو أن يخال تازا ماعن دون أن تخسال 
عما إذا كان هذا التأثير ناتجاً على نحو عرضي أم لغرض معين. (على أية حالء أجد 
نفسي متسائلاً دائماً على هذه الشاكلة تماماً لاسيما عندما أقرأ ديقو )2۲٠١6‏ ويتمثل 
الاستثناء في الحالات التي يشتمل فيها العمل على عبارة قصد (" لتسويغ سبل الله 
اإنسان ) » التي تصبع جن من تجرية القارئ لكونها تقيم توقعاً يخصه. وهذا 
لايعني بطبيعة الحال أن القصد المحدد ينبغي الإيمان به أو استخدامه كأساس للتأويل › 
إنه ببساطة»ء ككل شيء آخر في النص »ءءيثير استجابة » وككل شيء آخر ينبغي أن 
يؤخذ بنظر الاعتبار. يتخذ' الاعتراض الثاني هيئة سؤال أيضاً. فإن كان ثمة مقياس 
لانتظام التجرية ؛ فلماذا جادل عدد كبير من القراء » بما فيهم القارئ المخبر على حد 
سواء » باندقاع وحماسة » حول اختلاف التأويلات ؟ وهذه المشكلة تبدو لي مشكلة 
زائفة . فمعظم النزاعات الأدبية لاتختلف بصدد الاستجابةء وإنما بصدد الإستجابة 
لاستجابة ما . فما يحدث لقارئ مخبر في عمل معين سوف يحدث للآخر مع تغير غير 
أساسي . فعندما يصبح القراء نقاداً للأدب » وتأخذ عرضية الحكم الأسبقية خلال 
تجربة القراءة » عند ذلك فقط تبداً تلك الآراء بالانقسام . وفعل التأويل غالباً ما يقصى 
عن فعل القراءة » وفعل القراءة هذا (وأحياناً فعل التأویل) یکون من النادر تذگره . إن 
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الاستثناء الذي يثبت القاعدةء ويثبت وجهة نظري » هى سي . إس . لويس كسا .8 .© 
الذي وضح اختلافاته مع د. ليفيز كااةها .ا0 على النحو الآتي : " عندما ننظر إلى 
الفردوس المفقود فإننا » أنا وهي لانرى أشياء مختلفة . فهو يرى وبكره الأشياء نفسها 
التي أراها وأحبها ". 
أما الاعتراض الثالث فهو اعتراض عملي إلى حد بعيد. متى يصل المرء إلى الغرض 
في آثناء تحليل تجربة قراءة ؟ والجواب هى " لن يصل أبداً "» أو إنه لن يصل بأسرع 
من الضغط الذي لن يطيقه (من الناحية النفسية). إن الوصول إلى الغرض هو هدقف 
النقد الذي يؤمن بالمضمونء ويالمعنى القايل للاستخلاصء ويالقول بوصفه مستودعاً. 
فالوصول إلى الفرض يمن حاجة - أي الحاجة التبسيط والانتهاء- أحبطها معظم 
الأدب على نحو متعمد (إذا ما كشفنا أنفسنا له). والوصول إلى الغرض ينبغي 
مقاومتهء وهذا المنهج» بأسلويه البسيطء سيكون عوناً لك في ذلك. 

نسخ آخری وقراء آخرون 

إن بعضاً مما قلته في الصفحات السابقة سيكون مالوفاً لدارسي النقد الأدبي. 
فلقد تحدثنا هناك عن القراء والاستجابات» وأشعر أنه من الواجب عند هذه النقطة أن 


أعترف بديني» وأن أميز منهجي من المناهج الأخرى القريبة الشبه به.") 


)٠١(‏ إن ما ساتتاوله واف بالغرض على أية حال» ومنتًخب من ثلاثة اتجاهات. أولاً: لقد استثنيت على نحو 
اعتباطىء جميع آولئك الذين كانت نمانجهم في الإنتاج والاستيعاب مكانية أساساًء هجميع أولئك الذين شغقفوا بما يجري 
داخل العمل آكثر من شغفهم يما يجري داخل القارئ وخارجه» وجميع أولئك الذين قدموا تحليلات تتحرك من الاعلى إلى 
الاسفل بدلاً من أن تتحرك من اليمين إلى اليسارء مثل إحصائيي الأسلوب ( كورتيس ۲1٠٥ء‏ وهابيز #لإةاء وجوزقين 
مايلز 5ا8 .ل» وجون كارول 62/۲١/١‏ .ل) واللسانيين الوصقيين (هاليداي رةك ///4!#ومجموعته) والبنيويين الشكلاتيين 
(رومان ياكويسون» ورولان بارت) وآخرين كثيرين غيرهم» لأحشرهم جميعاً في كتلة واحدة لامي فيها. (وفي الدراسة 
المطولة التي تعد مقالتنا هذه تمهيداً لهاء سوف يمير هؤلاء الرجال والنساء ويوضعون موضع عناية). ولقد كنت أسير على 
نحو انتقائي أيضاً في مناقشتي النقاد الذين يتخذون من علم النفس أساسا؛ ويإزاء ذلك يجب أن أقدم اعتذاراً ضافياً 
لتعاملي مع أعمالهم على قدر اتصالها باهتماماتي امنهجية فقط, التي هي» على آية حال أضيق من أعمالهم واهتماماتهم 
وأقل طموحأ. وياختصارء إنني لم أقدرء مع إمكانية استثناء ريفاتيرء أسلافي التقدير الذي يستحقونه. 
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ويطبيعة الحال » يبدا المرء مع آي . آي. ربتشاردز الذي تبدو مقالته شبيهة 
بمقالتي إلى حد کبير ٠‏ قهو يقول : 
إن الاعتقاد القائل بوجود مثل هذه الكيفية أو الخاصية » أعني الجمال » التي 
ترفق بالأشياء التي تدعوها » حقاً » أشياء جميلة » هو على الأرجح اعتقاد لامناص منه 
لكل من يمارس التأمل في مرحلة معينة من مراحل تطوره الفكري. 
وحتى بين أولئك الذين نجوا من هذا الوهم ووعوا » جيداً » آنا نتكلم باستمرار 
كما لى أن الأشياء تمتلك كيفيات - عتدما نتحدث عما تحدثه فينا تلك الكيفيات من 
التأثيرات من نوع أو آخر- فإن مغالطة " إبراز " التأثير وجعله خاصية العلة التي 
تُحدثه تميل إلى العودة.... 
نحن نضطر إلى أن نتحدث ‏ سواء كتا نناقش الموسيقى أو الشعر أو الرسم أو 
العمارة- كما لى آننا نتحدث عن موضوعات مادية. ومع ذلك» فإن الملاحظات التي 
نكوتها بوصفنا نقاداً لاتنطبق على مثل هذه الموضوعات» بل تنطبق على حالات الذهن 
وعلى التجارب.() 
من الواضح أن هذا الكلام هى إيجاز لتحول الاهتمام التحليلي من العمل بوصفه 
موضوعاً إلى الاستجابة التي يثيرها » أي التجربة التي يولّدها ؛ بيد أن هذا التحول ء 
با انر زارد :اناهن اساسا فل اهما عن الل في حن أضرآا 
على تفاعلهما الدقيق. وهو يقفعل ذلك بأن يمير بصرامة بين اللغة العلمية واللغة 
الإتفعالية : 
قد تُستخدم عبارة ما قصد أن تكون إحالة على الصدق أى الكذب الذي 
تسببه. وهذا هى الاستخدام العلمي للغة. وأكتها قد تستخدم» أيضاًء قصدٌ 
التأثير في العاطغة والموقف اللذين تقدمهما الإحالة الملائمة لهما. وهذا هى 
الاستخدام الاتفعالي الغة. إن هذا التمييز الذي استوعب» مرة بوضوح» 
A. Richards, Principles of Literary Criticism (1924 reprint ed.,New York:Harcourt Brace and‏ )14( 


Co.,1959),pp 20 - 22 
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إنما هى تمييز بسيط. فنحن إما أن نستخدم الكلمات من أجل الإحالات 
التي تؤسسها هذه الكلمات» أو قد نستخدمها من أجل المواقف والعواطف 
التي تنشا عنها. (ص 267) 
ولكن هل نستطيع فعل ذلك ؟ أليست المسالةء بالأحرىء هي أننا في أية تجرية 
لسانية نستبطن مواقف وانفعالات» حتى إذا لم يكن الموقف إلا محض ادعاء وحتى إذا 
لم يكن الانفعال إلا انفعالاً فاتراً ؟ إن تمييز ريتشاردز إنما هى تمييز بالغ الإطلاقية 
ويصبح هذا التمييزء في تنظيره الأدبي» أكثر إطلاقية مع ذلك. إن اللغة المرجاعيةء 
عندما تظهر في الشعرء لايقصد منها أن تكون لغة مرجعية بأي معنى من المعاني. وفي 
الحقيقةء فإن من الصعوية أن تقصد أي شئ على الإطلاق. هذهء بشكل عام» أطروحة 
كتاب العلم والشعر (1°):science and Poetry‏ 
من السهولة تماما تعقّب التدفق العقليء فهو يتعقّب نفسه بنفسه » إذا جاز القولء 
إلا أنه أقل أهمية من العلم والشعر. فهو يقوم» في الشعر,. مقام وسيلة. (ص 13) 
يمكن لمعنى الكلماتء قي قدر كبير من الشعر وحتى في بعض من الشعر العظيم ‏ 
يعض أغاني شكسبير» ويطريقة مختلغة كثير من أشعار سوينبيرن SaSwinburne‏ - 
أن يُغفل أو أن يهمل على نحو تام تقريباً من دون خسارة. (ص 22 - 23) 
تكون معظم الكلمات» في الشعر خصوصاء غامضة إذا نظرنا إليها من حيث 
معناها المحدد. فنحن نستطيم أن تفهمهاء كما نود بمعان متنوعة. والمعنى الذي نود 
اختياره هو المعنى الأكثر ملاعمة للدوافع التي تثار من خلال شكل الشعر.... فنغمة 
الصوت والمناسبةء وليس المعنى المنطقي الدقيق لا يقال هما العاملان الأساسيان 
اللذان بوساطتهما نمارس التأويل. (ص 23) 


ليس المهم» مطلقاًء ما تقوله القصيدةء وإنما ما هي عليه. (ص 25) 


(1o) A. Richards, Science and Poetry (New York:W. W. Norton and Co., 1926( 
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إذن ما القصيدة ؟ وما هو بالضبط ” شكل الشعر " الذي يقترض فيه أن يحل 
محل عنايتنا بالمعنى ومسؤوليتنا عنه ؟ إن أجويتنا عن هذه الأسئلةء عندما تتكون. 
تكون مشروعة: فالبنية الإدراكية الغة الشعرية (أي الأدبية) هي قناة يمر من خلالها 
قارئ معين - بحيث لايكون متأثراً ولا مؤثراً - في طريقه إلى الدافع الذي كانء بالدرجة 
الأرلى» مناسبة القصيدة: 

إن التجرية نقسهاء أي تيارالدوافع الذي يتنجرف خلال الذهن» هي مصدر 
الكلمات وقانونها... لقارئ ملائم... والكمات هي التي سوف تعيد في ذهنه تقديم حركة 
اهتمامات مشابهة لتقحمه» لبرهة» في وضعية مشابهة وتقوده إلى الاستجابة نقسها. 

أا شت دوت هذا ازال مرا ملفا الل خد ها نخدا مدان 
الدوافع» حشداً غير عادي هو الذي يجيء بالكلمات معاً. ومن ثم فإن المسائلء لدى عقل 
آخرء تعكس ذاتها جزئياًء والكلمات تحدث حشداً مشابهاً من الدوافع. (ص 26 -27) 

يمضي ريتشاردز بعيداً جداً في إضعاف مماهاة الرسالة با معنى» بحيث إنه لم 
يعط تجربة تفكيك شفرة الرسالة (أو محاولة تفكيكها) مكاناً في تحقق المعتى. لامناص 
للانتقال من الشعور إلى الكلمات ثم إلى الشعور من أن يولي» قدر الإمكانء انتباهاً 
قليلاً للمعنى الذي هوء في العادةء " يسهل تعقّبه تماماً " (يمكن التخلص منه مثل 
قشّة). وقي الحقيقةء يمكن أن تكون العناية بالمعنى ضارة إذا ما تعامل المرء مع المعنى 
بجدية بالغة. فالتقريرات قي الشعر هي " عبارات زائفة " " والعبارة الزائفة هي شكل 
من الكلمات مسوًغ تماماً نتيجة تأثيره في إطلاق دوافعنا ومواقفنا أو تنظيمها (إذ إن 
عتاية مناسبة قد أوليت التنظيمات الحسنة أو السيئة لتلك الدوافع والمواقف الداخلة في 
تضاعيفها). والعبارة تكون» من جهة أخرى» مسوغة من خلال صدقهاء أي مطابقتها... 
الواقعة التي تشير إليها " (ص 59). وهذا لن يكون قابلاً النقد» إذ إن ريتشاردز كان 
يحدّر ببساطة من تطبيق معيار قيمة الصدق على عبارات الشعر,. بيد أنه يعني كما 
يبدو ألا نجرب هذه العبارات بوصفها عبارات على الإطلاق حتى ضمن المجال المحدد 
لخطاب أدبي معين. أي أن التطابق الواهن جداً للعمليات الإدراكية ينبغي أن يستمر 
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في أذهاننا عندما نقراً الشعر خشية أن تضعف أو أن تعاق عملية إطلاق الدوافع؛ تلك 
العملية المهمة جداً. أما التناقضات فينبغي ألا تعار أهمية أو ألا تثير القلق. والبراهين 
المنطقية ليست بحاجة إلى تعقبها بدقة مفرطة (" فالنتائج المناسبة ... ينبغي الوصول 
إليها في حالة من الهدوء المنطقي '). ويينما تكون هذه الاستجابة التي يحدثها شعر 
معين (ونثر) فإنه من الصحيع كلياً أننا عندما نقراً الأدب نحيي دائماً موثوقيتنا 
بالمنطق والبرهنة. وغالباً ما تشكل العمليات الإدراكية - الحساب والمقارنة والاستدلال 
الخ حتى عندما يكون من السهل تعقّب المعنى» أقول غالباً ما تشكل الجزء الأعظم من 
استجابتنا لعمل ماء وإن أي وصف لتاثيرات هذا العمل ينبغي أن يأخذ ذلك بنظر 
الاعتبار. وريتشاردز يقصر اعتباطياً نطاق الاستجابة ذات المعنى على المشاعر 
(الدواقع والمواقف)» وأنا بطبيعة الحال لاأستطيع متابعته في ذاك. (ففي أدب القرن 
السابع عشر مثلأًءيعتمد تأثير عمل ما غالباً على تشجيع النماذج الاستنتاجية في 
الاستجابة واستخدامها بيراعة). 

وعندما يحاول ريتشاردز البرهنة على تراتبية التجارب يضيق نطاق الاستجابة 
إلى حد بعيد. فهو يسال: ما الحياة المثلى التي يستطيع المرء أن يحياها ؟ " إن الحياة 
المى ... التي يمكن أن نتمناها لصديقنا ستكون هي الحياة التي ينغمس فيها المرء 
ذاته بقدر الإمكان (وكثير من دوافعه الممكنة). فالكثير الذي يحياه والقليل الذي يعارض 
به نفسه هى الأحسن.... وإذا ما سئل: ماذا تشبه هذه الحياة ... يكون الجواب : إنها 
تشبه تجرية الشعر, أو إنها تجرية الشعر نفسها ' (ص 33). فالشعر الأقضل هي 
إذنء الشعر الذي يمنح أغلب الدوافع قوة أكثف» وأن يمنحها على الأرجح تشوشاً 
استنتاجياً أقل. وإنه لمن العسير أن نفاجاً بأن ريتشاردز لم يكن معنياًء حين قدم نظرية 
عن القيمة الشعريةء بسلسلة تجربة القراءة فعلاً. فتحليله لقراءة قصيدة (كتاب مبادئ 
النقد الأدبي» الفصل 15) هى تحليل مكاني ويمقتضى علاقات (دافع - كلمة) منفصلة. 
وتحليله هىء بالضبط, ما نتوقعه من عالم جمال يعد روابط التفكير بمثابة حاوية هيكلية 
تمسك بالتجرية › ولكنها لاتشكل أى جزء مهم منها . إن نظريات ريتشاردز وأحكامه 
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المسيقة » لها أثر ثقيل الوطاة » إلى حد ماء على مشروعاته وتفسيراته يسيب أدائها 
الهزيل فى كتابه التقد التطبيقى'"'). فنظرياته لاتبداً بالإحساس بالمسؤولية تجاه اللغة 
بجوانبها كافة » وإنما تبداً بانحراف عن بعض هذه الجوانب » أو في الحقيقة بوجوب 
تجاهلها . فهي ببساطة تصف الدوافع والمواقف التي تجريها فى أثناء القراءة على 
افتراض وقوعها تحت تأثير نزعة ريتشاردز اللاإدراكية . وإنه لمن قبيل السخرية ‏ 
وسوء الحظ أيضاً » إنه غالباً ما تم العمل ضد التحليل بموجب استجابة القارئ ؛ وذلك 
بالإحالة على مجموعة قراء يحملون فكرة ضيقة جداً عن الاستجابة » وتقتصر 
حساسيتهم بإزاء اللغة على سجل واحد فقط من سجلاتها . فإن كان بإمكان كتاب 
النقد التطبيقى أن يطرح قضية ماء فإنما هي قضية تعزيز الرغبة فى قارئي المخبر ؛ 
إذ بين هذا الكتاب ما يحدث عندما يطلب قجأة من اناس - لم يفكروا مطلقاً قى اللغة 
التي يستخدموتها يومياً - أن يقدموا وصفاً دقيقاً لتجريتهم الشعر » أو أن يطلب منهم 
في أسواً الأحوال أن يفعلوا ذلك في سياق افتراض ” اختلاف " شعري . 

وأخيراً » أصل إلى ميشيل ريقاتير الذى لم يثر عمله انتباهى إلا مؤخراً فقط . 
يعنى السيد ريقاتير باستجابات القارئ المتنامية » ويصر على التقييدات المفروضة على 
الاستجابة بوساطة التدفق الزماني من اليمين إلى اليسار » وهو يعترض » شأني أناء 
على مناهج التحليل التى تفضى إلى توصيف مايوجد في قول معين من سمات ملحوظة 
من دون الإحالة على تلقي القارئ لتلك السمات . وفي رد له على قراءة ياكويسون 
وليفي شتراوس لقصيدة القطط يحدد ريقاتير موقعه من هذه المسائل بشكل واضح 
جداً") . إن نظم التطابقات التي ينتجها تحليل بنيوي ليس من الضروري أن يدركها 
القارئ أو أن يوليها عنايتهء فا معطيات الناتجة ‏ التي غالباً ما تعطى في الترسيمات 
المكانية الهائلة - تحول في الغالب دون الكشف عما يجري في عملية الاستيعاب. 


(1ı. A. Richards, Practical Griticism:A Study of Literary Judgment )1929 reprint ed., New: 
York:Harcourl,Brace &C0.,1935). 
(1۷) Michael Riffaterre , Describing Poetic Structures : To Approaches to Baudelaires “Les 
Chats Yale Freuch Studies 36 - 37 (1966): 200 - 242 
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والقضية التي يلح عليها ريفاتير " ما إذا كانت اللسانيات البنيوية غير المعدلة مناسيةء 
بصورة مطلقةء اتحليل الشعر " (ص 202). وكما يبدو ليء فإن جواب ذلك يكون بنعم 
وكل. إذ من الواضح أنه يتعين علينا أن نرفض أية ادعاءات تزعم وجود علاقة مباشرة 
بين الأوصاف الناتجة بنيوياً والمعتى؛ ولكن لاينتج عن هذاء بالنسبة لي ويالنسبة 
لريفاتير» أن تكون المعطيات التي تتكون منها هذه الأوصاف غير مهمة.يقول ريفاتير: 

يتأسس منهج ياكوبسون وليفي شتراوس على فرضية هفادها أن آي نظام 

بثيويء بمقدورهما رصده في القصيدة, هى بنية شعرية ضرورة. ويمقايل 

ذلكء ألا تستطيع أن نفترض أن القصيدة ريما تتضمن بنى معينة لاتؤدي 

دور في وظيفة القصيدة وتأثيرها بوصفها عملا فنياً أدبياًء بحيث لاتكون 

مام اللسانيات البنيوية من طريقة التمييز بين هذه البنى اللاموسومة وتلك 

البنى الفعالة أدبياً ؟ وى المكس من ذلكء ربعا تكون ثمة بنى شعرية تماما 

لايمكن اتحليل لايتلامم مع خصوصية اللغة الشعرية أن يميزها بحد ذاتها. 

(ص 202) 

في هذه النقطةء تكون أسس اتفاقي واختلافي مع ريفاتير. فهو مؤمن بلغتين: 

عادية وشعريةء ومن ثم هو مؤمن ببتيتين للخطاب» وبنوعين من الاستجابة. وبالمحصلة, 
يعتقد ريفاتير بان على التحليل أن يشغل نفسه " بإظهار " سمات اللغة والبنية 
والاستجابة التي هي سمات شعرية وأدبية على تحو خاص. فهو يقول: 

إن الشعر لغةء ولكنها لغة تُحدث تأثيرات لايُحدثهاء على الدوام 

الكلام العادي» وهناك افتراض مفاده أن التحليل اللساني 

اقصيدة ما يجب عليه أن يكشف عن سمات معينةء وإن هناك 

علاقة سببية بين وجود تلك السمات في النص وشعورنا التجريبي 

توه القضة أماها تتت التركين عاد في له الا 

اليومية التي تستخدم لأغراض عمليةء على سياق الموقف» وعلى 

الواقع الذهني أو المادي الذي يشير إليه.... أما في حالة الفن 
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اللفظيء فإن التركيز ينصب على الرسالة كفاية في ذاتها وليست 
مجرد وسيلة.... (ص 200) 
إن مثل هذا التحريف الشائع الذي يتضمنه هذا الزعم هو تحريف خطاً وذو جذور 
واضحة في تمییز موکاروفسکي standard language ةıرlıحنفlأ ةغلll ùıı Mukarovsky‏ 
واللغة الشعريةء وفي تمييز ريتشارد بين اللغة العلمية واللغة (الانفعالية) . إن تصور 
ريفاتير للعلاقة القائمة بين االغة المعيارية واللغة الشعرية هو تصور أكثر مرونة وصقلاً 
من تصور الآخرين» ولكن منهجه»ء رغم ذلك يشارك مناهج الآخرين في ضعف أصوله 
النظريةء وقي افتراض قبل لايؤخذ جزء كبير مته بنظر الاعتبار. إن نظريات الانزياح 
تضبق دائماً من نطاق الاستجابة ذات المعنى» وذلك باقصاء السمات أو التأثيرات غير 
الشعرية من اهتماماتهاء ويضيق تطاق التأثيرات الشعريةء حسب ريفاتير وكما سذرى» 
إلى حد كبيرء لأنه يحدد نفسه فقط بما يثير انتباه القارئ بشكل بالغ الإثارة. 
إن الدراسة الأسلوييةء بالنسبة لريقاتير» هي دراسة الوسائل الأسلوبية ٥ااءزاراء‏ 

5 التي تحدد بآنها تلك الأواليات الموجودة في النص والتي " تمتع القارئ من أن 
يستنتج أو أن يتنبا بأية سمة مهمة. قالقدرة على التنبؤ قد تفضي إلى القراءة 
السطحيةء أما عدم القدرة على ااتنبؤ قسوف تفرض إثارة الانتباه: فشدة التلقي سوف 
طاق شد ارما 0 او کون الكنك موا اوت خا عن لات 
تجربة القراءةء إذ يكون الانتباه خاضعاً بسبب خيبة توقع معين نتيجة ظهور عنصر 
غير قابل تنبو به. قالعلاقة بين مثل هذه االحظات واللحظات الأخرى في المتتالية التي 
تعمل على إلقاء الضوء عليها هو ما يقصده ريفاتير ‏ بالسياق الأسلوبي ". فهو يقول: 

السياق الأسلوبي هو تموذج لساني يهشمه قجاة عنصر لم يكن قي 

الحسبان » والتضاد التاتج عن هذا التداخل هى الحافز الأسلويي. وينبغي 

الا يول هذا التمزق على أنه مبداً تفكيكي . وتكمن القيمة الأسلوبية لهذا 

التضاد في العلاقة التي يقيمها بين العنصرين المتعارضينء وما من تأثير 

( 1A)Michael Riffaterre “Criteria Rar Style Analysis" Word 15 April 1959) : 158 . 
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سيحدث من دون ارتباطهما في متتالية ما. ويكلمات أخر » إن التضادات 

الأسلوبية » كما التقابلات المفيدة الأخرى المىجودة في اللغة » تخلق بنية . 

(ص 171) 

يعنى ريفاتير» أكثر من الإختصاصيين الآخرينء " بأسلوبية التضاد " لأنه 
يموضع النموذج الممزق في السياق بدلا من موضعته في أي معيار موجود سلفاً 
ويشكل خارجي. لاننا إذا " ما فهمنا قطب المعيار - في علاقة معيار الأسلوب - بوصقه 
قطباً كلياً » كما قد يكون عليه في حالة معيار لساني » فإننا لن نستطيع أن نفهم كيف 
يمكن لانزياح معين أن يكون» في مناسبات معينة » وسيلة أسلوبية » وألا يكون كذلك 
في مناسبات أخرى " (" مقالة معايير تحليل الأسلوب "> ص 9). وهذا يعني » كما 
يشير هو إلى ذلك في مقالته " السياق الأسلوبي » أن بإمكان المرء أن يحوز 
تموذج سياق وسيلة أسلوبية يستهل سياق وسيلة أسلوبية جديداً : " تود الوسيلة 
الأسلويية سلسلة من الوسائل الأسلويية من النمط ذاته (قمثلاً » بعد وسيلة أسلويية 
يُحدثها سلوب مهجور تتكاثر الأساليب المهجورة) » وهذا الزخم الناتج يتسبب في 
فقدان هذه الوسائل الأسلوبية لقيمتها التضادية » ويحطّم قدرتها على إبراز جزء معين 
من القول » ويرجعها إلى مكونات سياق جديد . وفي الحقيقة» سوف يتيع هذا السياق 
انبثاق تضادات جديدة ". وقي امقالة نفسها (ص 209-208) يعاد تحديد هذه العلاقة 
المرنة والمتغيرة بمقتضى السياق الأصغر 1×ه1 "(٠۲٠٠0١١‏ وهو السياق الذي يخلق 
التناقض المكون الوسيلة الأسلويية ") والسياق الأكبر ا×ه "(4٥٥٥0٣‏ وهو السياق 
الذي يعدل هذا التناقض من خلال تقويته أو إضعافه '). وهذا يخول ريفاتير بالتحدث 
عن العلاقة بين التأثيرات الموضعية وسلسلة التأثيرات الموضعية التي تحدد» من حيث 
تماميتها ودوامهاء إلى حد معين » تأثير أعضائهاء بيد أن مبداً المعيار السياقي وميزاته 
دبقی هو ذاته . 
إن تلك الميزات هي ميزات حقيقية تماماً » فالانتباه يتحول من الرسالة إلى تلقي 
(1\)Michael Riftaterre , Stylistic Contesl"” Word 16 (August 1960)‏ 
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الرسالةء ومن ثم يتحول من الموضوع إلى القارئ . (وقي الحقيقة » ينادي ريفاتير » في 
مقالة متأخرةء ب " لسانيات منفصلة لفكك الشفرة "» ويحاول البرهنة على أن السمات 
الأسلوبية - أي التاثير الواقع على القارئ - " تتغلب بقوة على الوظيفة الإشارية '» 
لاسيما فى الرواية()) . ومادام بإمكان أي شيء أن يكون » بمقتضى المعايير السياقية 
اوا اوةه ى اكان اجا اة خود رمه :الاق 
الأسلويية . ويكون التدفق الزماني مركزياً ومسيطراً أيضاً » فهو يموضع حرفياً » 
ويمساعدة القارئ » موضوعات التحليل . إن معاينة اللغة والاستيعاب ليس ثابتاً » 
فالسياق والوسائل الأسلوبية كلاهما متحرك ومتحول » والقارى يتحرك معهما ويخلقهما 
م خلال اسشتانافة ٠‏ ولفاق تقخرك آنا ممؤضها أخهرة التحلة انا هخا واا 
هناك . 


على كل حال » لقد تحقق لي بطلان هذا كله من خلال نظرية في اللغة والأسلوب 
في السياق (تلك الكمة مرة آخرى) التي يعمل عليها علم المنهج. وبالطبع » أنا أشير 
إلى افتراض نوعين من اللغة » وإلى التقييد الناتج عن الإستجابة- ذات المعنى أو 
المشوقة - لإحداث المباغنة والتمزق. ويهذا الصدد يصرح ريفاتير بما يأتى : 
يمكن للوقائع الأسلوبية أن تدرك فى االغة فقطء مادامت هى التى تحملها » 
ومن جهة أخرى ينبغى أن تكون لهذه الوقائم خاصية مميزة مادامت لايمكن» 
بطريقة أخرى » تمييزها عن الوقائع اللسانية . 
من الضروري» أولاًءجمع كل تلك العناصر التي تقدم السمات السلويية » وثانياً » 
إخضاعها هي فقط للتحليل اللساني » وإقصاء كل العناصر الأخرى (التي تكون غير 
ذات أهمية أسلويياً ) . وعندئذ » وعتدئذ فقط » سوق يمكن جنب الخلط بين الأسلوب 
واللغة . ومن أجل هذا التمحيص, الممهد للتحليل » يتعين إيجاد معيار خاص لوصف 
السمات المميزة للأسلوب . 


(۰ )Michael Riffaterre, The Stylistic Funclion', Proceedings of {he Ninih International Con- 


gress of Linguistics (Cambridge,1962),pp.320-21. 
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يُفهم الأسلوب بوصفه تشديداً (تعبيرياً أو عاطفياً أو جمالياً) يضاف إلى 
المعلومات التي تنقلها البنية اللسانية من دون تغيير في المعنى. الشىئ ااذي يعني أن 
اللغة تعبّر والأسلوب يشدد(). 

تضمن قول ريفاتير السابق التعبيرات الآتية: " الوقائم الأسلوبية ‏ و " الوقائع 
اللسانية " و " غير ذات أهمية أسلويياً " و " السمات المميزة للأسلوب " و " تشديد ... 
يضاف إلى المعلومات ... من دون تغيير في المعنى ". ومن الواضح أن هذا يتجاوز 
حدود التمييز » إنما هو تراتبية يتضح فيها أن آخر عبارتين غير مهمتين » بل على نحو 
أكثر دقة » إنهما غير فعالتين. أي أن تشديد الأسلوب يقعل شيئاً ما » وإذن فهو 
الموضوع الجدير بالانتباه » بينما يكون التعبيرء وتشفير العلومات وتفكيكها والمعنى 
كلها موجودة هناك قحسب » وليس ثمة حاجة لإنعام النظر فيها بدقة متناهية . (اللفة 
تعبر والأسلوب يشدد) . ويإمكان المرء أن يختلف مع هذا التبسيط على أساس الفصل 
الجذري الذي يقيمه بين الأسلوب والمعنى » ومع المساواة السانجة التي يقيمها بين 
المعنى والمعلومات » ولكن يكفي » لأغراضي الخاصةء الإشارة إلى مضامين تحديد 
الاستجاية وتطليلها . وهناك افقتراخن بسند تنظير ريفاتير مقادة أت على امتذادات 
اللغة البعيدة » في كل من الخطاب العادي والخطاب الأدبي » ليس ثمة استجابات 
تستحق الحديث عنها ؛ لآنه مامن شئ كثير يحدث . ( ليس ثمة شئ سوى تشفير أقل 
واستجابة أقل) . 

ینعکس هذا الافتراض على کل مستوی من مستویات عمل ریفاتیر. فهو ساس 
التمييز الذي يقيمه بين ما هى بنية أدبية وما ليس بنية أدبية. وهو أيضاً أساس العلاقة 
بين السياق والىسيلة الأسلوبية التي تحوز بنية أدبية محددة. وكما يقول ريفاتيرء فإن 
هذه العلاقة هي علاقة " التقابل الثنائي " الذي " لايمكن لقطبيها أن يتفصلا "). 
ويالطبع » فإن هذه الأقطاب هي أقطاب متغيرة وليست راسخةء ولكن ضمن علاقاتها 

(\)Riffaterre “Criterla Bor Stle Analysis pp. 154 - 155.. 


(TY) Riffaterre “Siytistic Cantext” p207 . 
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الفرديةء لايسع كل واحد منها أن يفعل شيئاً سوى تهيئة الطريق (سلبياً) للآخر » 
من أجل بلوغ " اللحظة الكبيرة " لحظة تمرَّق النموذج السياقي وإثارة الإنتباه (أي 
حدوث الاستجابة) . وهو أخيراً ساس استخدام ريفاتير للقارئ بوصقه وسيلة 
مموضعة . ومادام كل السمات التي يؤدي إليها تحليل لساني ليست فعالة شعرياً ء 
فإته يجب أن تكون هناك طريقة لعزل تلك السمات » ومادامت هذه السمات هي التي 
تمزق التموذج وتثير الانتباه » فإتنا سوف تموضعها من خلال العناية باستجابات 
القراء الفعليين سواء أكانوا قراء في قاعات الدرس أم قراء يتركون لنا تسجيلاً 
لتجاريهم في هوامش أو مقالات . إن القارئ عند ريفاتير هو قارىئ مركب (فهو إما 
قارئ وسط » أو قارئ فائق) » وهو لايختلف عن قارئي المخبر . ويتمثل الاختلاف 
بطبيعة الحال » في أن تجريته تعد تجربة مهمة فقط عند تلك النقاط ؛ حيث تصبح غير 
اعتيادية أو " حافلة بالجهد ". " وكل نقطة في النص تدعم القارئ تعد » مؤقتاً » مكوناً 
البنية الشعرية . وتبين التجرية أن هذه الوحدات يشار إليها دائماً بوساطة عدد من 
المخبرين """). 

إن عدم ارتياحي لمفهوم قارىئ فائق آقل من عدم ارتياحي لا يحدث لتجرية هذا 
القارئ في غضون تحليل ريفاتيري . وسوف يصبح هذا التحليل أيضاً ثنائياً من حيث 
البنية » ويصبح متتالية من لحظات أشد إشراقاً تتناوب مع فواصل المعيار السياقي 
وتخلق بوساطتها » ويصبح دائرياً أكثر منه خطياًء ويالطبع لن يحدٿ أي شيء في 
الجزء الأعظم منه . وفي نقطة معينة من قراعته لقصيدة " القطط " يصل ريفاتير إلى 
السطر: " "1s cherchent le silence‏ وليك ما يقولە: 

إن المخبرين يتغاضون › بشكل متَفق عليه › عن " Ils cherchent le silence‏ 
يبحثون عن الصمت ". ومن دون شك » قإن كلمة »۲٠۲٠٣٠١۲‏ هى اليديل الشعرى 
أو اليديل ذو التغمة العالية لكلمة إه٣ءء٥۸ءه/‏ الباحث أو لكلمة ٣٥۲‏ اة المحب » ولكن 
هذا ليس أكثر من تحويل اعتيادى للنثر إلى شعر : إن الوسيلة تسم النوع كما فى 

(YF)Riffaterre, ` Describing Poetic Structures", pp.215-16. 
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الشعر واللقطوعة الشعرية ٠‏ عازلة السياق عن السياقات اليومية . إته أمر متوقع وليس 
مفاجاً(")* . 

ويكلمات أخر » ما من أحد لاحظ هذه الفقرة أو آثارته » قهي عادية تماماً ؛ لذا 
فإنها لاتفعل آي شئ » وما من شئ يقال بصددها . 

وحتى عندما يجد ريفاتير شيئاً يتحدث عنهء فإن منهجه لايتيح له أن يفعل ذاك 
بإسهاب. وااتحليل الآتي لجملة من رواية مويي دك My i)‏ يتعلق بصميم الموضوع: 

وجاش ثم جاش» وأيضاً بغير هجوع جاش البحر الأسود» كما لى أن أمواجه 

المتلاطمة كانت وجداناً... ". لدينا هنا مثال جيد على المدى الذي يسيطر فيه المؤلف 
على عملية تفكيك الشفرة. وفي هذا المثال » من االصعوية على القارئ ألا ينتبه اكلمة 
ذات معنى . إن تفكيك الشفرة لايمكن أن يحدث على أساس أدنى ؛ لأن الوضع 
الابتدائي للفعل ط۲٠‏ لايمكن التنبؤ به في الجملة الإنجليزية العادية » وكذلك لايمكن 
التنبؤ بتكراره . فالتكرار ذو دور مزدوج خاص به » مستقل عن عدم إمكانية التنبؤ به › 
فهو يخلق الإيقاع » وتأثيره الكلي يشبه تأثير الكلام الصريح . إن إرجاء الفاعل يجثذب 
عدم إمكانية التنبؤ إلى حدها الأقصى » وعلى القارئ أن يتبصّر بالمسند قبل أن يقدر 
على تعيين المسند إليه . إن " انعكاس " الاستعارة مايزال مثالا آخر على التضاد مع 
الاق كدرل لن الات مر هة اقرا فضت الأنكاه عل الل وة 
التأثير الأسلوبي .(") 

ينتهي التحليل السابق بالعبارة الآتية " يخلق التأثير الأسلوبي ". ولكنء لأية 
غاية ؟ ماذا يفعل المرء بالىسائل الأسلوبيةء أو ماذا يقعل بتقاريها الذي موضعه القارئ 
المخبر؟ والمرء لايستطيع أن ينتقل منها إلى المعنى؛ لأن المعنى مستقل عنها: فهي تشدد 


(Y¢)IbId.,p.223. 
هذه الفقرة التي يقتبسها فش من مقالة ريفاتير ( وصق البنى الشعرية... ) غير موجودة في المقالة المترجمة في‎ + 
هذا الكتاب فهي جزء من التحليل المطول والتفصيلي الذي حنذفته محررة الكتاب جين تومبكتز. المترجمان‎ 


(Yo)Riffaterre, ` Criteria for Style Analysis",pp.172-73. 
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فحسب. (يشغل " التشديد " في نفس ريقاتير المكان نفسه الذي يشغله " الداقع " لدى 
ريتشاردزء وهذان المفهومان يمثلان التضييق ذاته للاستجابة). وتبقى لنا مجموعة من 
التأثيرات الأسلوبية (من نمط محدد)ء ويينما لايزعم ريفاتير إمكانية تحولهاء فإنه 
لايزعم آي شئ آخرء آما مصدر تشويقهاء بالنسبة لي» فهو كونها مشكلة قائمة على 
الأقل. (وينبغي أن أضيف أن تحليل ريقاتير لقصيدة ' القطط " هو تحليل ألمعي ومقنعء 
كألعية وإقناعية دحضه لوقف ياكويسون وليفي شتراوس. ومع ذلك» فهو تحليل يعتمد 
على استكتاهات لايستطيع منهجه الخاص أن يولدها. وهو لن يشكرني على قولي هذا. 
ولكن ريفاتير ناقد أكثر براعة مما يمكن أن تتيح له نظريته أن يقعل). 

يمكن أن يموضع الاختلاف القائم بيني ويين ريفاتير» بصورة ملائمة» قي مفهوم 
" الأسلوب ". وربما يتساعل القارئ عن استخدام هذه الكلمة في مقالة عنوانها الثانوي 

الأسلوبية العاطفية " بصورة ضئيلة جداً. والسبب في ذلك هى إصراري على أن كل 

شيء مهم» وإن شيئًاً ما (قابلاً للتحليل وذا معنی) يحدث دائماً بحيث يجعل من 
المستحيل التمييزء كما يفعل ريفاتير» بين " الوقائع اللسانية " و " الوقائع الأسلوبية ". 
ويالنسبة لي» فإن الواقعة الأسلويية هي واقعة استجابةء ومادامت مقولتي في 
الاستجابة تتضمن كل شيء بد من مشهد التجارب اللسانية الأصغر والأدنى إلى 
التمزق الأكبر والأعظم لهذه التجارب فإن كل شئ هو واقعة أسلوييةء وقد نتخلى عن 
هذه الكلمة مادامت تحمل الكثير جداً من الرهائن الثنائية (الأسلوب) ماراء . 

ويطبيعة الحال» يورطني هذا القول في نظرية أحادية للمعنى» وعادة ما يعترض 
على تلك النظريات بأنها لاتفسح مجالا التحليل. بيد أن نظريتي الأحادية تتيع التطيل؛ 
لأنها أحادية التأثيرات التي يكون فيها المعنى نتاجاً (جزئياً) موضوع القولء على ل 
تماهى به. وقي هذه النظريةء فإن الرسالة التي يحملها القول - التي هي عادة قطب 
واحد في علاقة ثنائية يكون الأسلوب أحد قطبيها - تكون في إجرائيتها (بحيث إن 
شخصاً مثل ريتشاردز سيرقض هذا) رسالة ذات تأثير كبير ومثيرة للاستجابة إلى حد 
بعيد» ومكوناً أساسياً في تجربة المعنى. إنها ببساطة ليست المعنى. إنها ليست شيئًاً. 
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إذنء ريما يتوجب نبذ كلمة " معتى " أيضاً مادامت تنطوي على مفهوم الرسالة أو 
الغرض . وأكرر القول إن معنى قول ما هو تجريته » تجربته بتمامه » وإن هذه التجرية 
تحيط بها الشبهات حالما تقول عنها أي شئ . ينتج عن ذلك إذن أننا يجب ألا نحاول 
تحليل اللغة على الإطلاق . ومع ذلكء يبدو أن العقل الإنسانى غير قادر على مقاومة 
الدافع لبحث عملياته الخاصة » بيد أن القليل (وريما الكثير) الذي نفعله يستمر قي هذا 
الطريق كي يتيح » قدر الإمكان » الفرصة لتشويه أقل . 


الخامة 


أتدرج » مرة أخرى ومن خلال الجدل السابق » إلى المنهج ذاته وإلى القليل من 
الملاحظات النهائية . 

أولاء إن هذا المنهج هىء بتعبير دقيقء ليس منهجاً على الإطلاق؛ ذلك أن نتائجه 
ومهاراته غير قابلة التحويل. فنتائجه غير قابلة للتحويل نظراً لعدم وجود علاقة ثابتة بين 
السمات الشكلية والاستجابة (على اعتبار أن القراءة ينبغي أن تتم في کل وقت)ء 
ومهاراته غير قابلة للتحويل؛ لأنك لاتستطيع آن تنقلها إلى شخص آخر وتتوقع منه في 
الحال أن يكون قادرا على استخدامها. (فهو غير قابل للنقل). إنه من حيث الجوهر 
وسداة لغوية متحسسة وہ sesi]‏ وكما تدل ” وہ" في هذه الكلمةء فإن إجرائيته 
ذات مدة طويلةء ولاتنتهي مطاقاً (لن تصل إلى الغرض على الإطلاق). وعلاوة على ذلكء 
فإن إجرائياته هي إجرائيات داخلية. وليست له أوالية سوى الأوالية الضاغطة 
للافتراض القائل إن ما يحدث في اللغة هو أكثر مما نعرفه بصورة واعيةء وبطبيعة 
الحال ينبغي أن يآتي ضغط هذا الافتراض من الفرد الذي يتحدى هذا الضغط 
وحساسيته غير المدرية. وعندما تصبح حساسيته مدربة في ا منهج فهذا يعني طرح 
السؤال الآتي: " ما الذي ...... يفعله ؟ " مع وعي متزايد بالتعقيد المحتمل (والمخفي) 
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الجواب » أي بذهن ذي حساسية متزايدة باليات اللغة . وهذا ا منهج هو على نحو 
فريد ومضطرب (بالنسبة المتظرين) - منهج يستقطب مستخدمه الخاص به الذي يكون 
أيضاً أداته الوحيدة. إنه منهج شحذ الذات» وفعل شحذه يقع عليك أنت. وياختصار › 
إنه متهج لاينظم المضامينء إنما يحول الأذهان . 

ولهذا السبب وجدت أن هذا المنهج مقيد كمنهج تعليمي لمستويات الدراسة 
الأكاديمية. فأنا أبداً تدريسي بأن أثبت بضعة جمل بسيطة على السبورة (وهي من 
قبيل: " إنه مخلص " و " من دون ريب إته مخلص ") وسال طلابي الإجابة عن السؤال 
الآتي : " ماالذي يفعله ذلك ؟ ". وهذا السؤال بالنسبة لهم هو سؤال جديد » فيردون 
علي دائماً بجواب لسؤال أكثر ألفة  :‏ ماالذي يعنيه ذلك ؟ ". بيد أن هناك أمثة يمكن 
انتتخابها لتوضيح عقم هذا السؤال الثاني» عقم يبرهنون عليهم عاجلاً من خلال 
تجربتهم في الصف الدراسي » وعد برهة وجيزة تتكشف لهم قيمة أخذ التأثيرات بنظر 
الاعتبار وييدأون التفكير في اللغة بوصفها تجرية أكثر من كونها مستودعاً لمعنى يمكن 
استخلاصه . ويعد ذلك يكون من المهم تدريب حساسيتهم على سلسلة من التنصوص 
المتدرجة - جمل من أتواع مختلفة » فقرات » مقالة » قصيدة » رواية - بطريقة شبيهة 
إلى حد ما بالنظام الذي اتخذه القسم الأول من هذا البحث. وحين يجريون أنواعاً 
متزايدة من التأثير ويخضعونها التحليل » فإنهم يتعلمون أيضاً كيف يدركون ويطرحون 
ما هو ذو خصوصية شخصية من استجاباتهم . وليس من قبيل المصادفة أن يصبحوا 
أيضاً عاجزين عن كتابة نثر غير مسيطّر عليه مادامو يقضون وقتاً طويلاً في اكتشاف 
إلى أى حد يتحكم فيهم نثر كتاب آخرين » ويأية طرق متعددة . ويطبيعة الحال » هناك 
وسائل وهي : عرض متدرج التصوص من اليمين إلى اليسار بطريقة شريط التلغراف » 
وتنوع السؤال السحري (ما الذي كان سيحدث لو أن كلمة ما كانت هتا أو في مكان 
آخر ؟) » ولكن مجال إجرائية المنهج هى مجال داخلي » وإن نجاحاته الباهرة لاتتمثل 
في تنظيم المضامين (رغم أن ذلك يحدث غالباً) وإنما في تحويل الأذهان . 

وياختصار » فإن النظرية » باعتبارها وصفاً للمعنى وطريقة في التعليم » مليئة 
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بالفجوات » وثمة فجوة بارزة ولافتة للنظر تقع في منتصفها » فجوة تملا إن كان ذلك 
ممكتاً بما يحدث داخل الطالب - المستخدم . يظل المنهج إذن أميناً مبادئه » إذ ليست له 
نقطة نهاية » إنه عملية متصلةء إنه منهج يتحدث عن التجرية » وهو ذاته تجرية » وبؤرته 
هي التاثيرات » ونتيجته تأثير معين . وإن كان بوسعي في النهاية أن أطرزه بحسنة 
تامةء أقول : إنه منهج يشتغل . 
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القرة الأدبدة جونالان کلم 


أن نفهم جملة ما یعنى 
أن نفهم لغة ون نقهم 
لغة ما ىعنى التحكم 


بتقنىة معینة. 


عندما يسمع المتحدث الغة ما أصواتاً متلاحقة فإنه يستطيع أن يمنحها معنى؛ 
لآنه يجتذب لفعل التواصل ذخيرة مذهلة من المعرفة الواعية واللاراعية. فتحكمه 
بالأنظمة الفونولوجية والتركيبية والدلالية للغة يمكنه من أن يحول الأصوات إلى وحدات 
منفصلةء ويمكنه من تمييز الكلمات» وتخصيص وصف بنيوى وتأويل معينين للجملة 
التى تكونها هذه الأصوات والكلماتء حتى إذا كانت الجملة جديدة عليه تماماً. ومن 
دون هذه المعرفة الضمنيةء أى هذه القواعد الُستبطنة, لايفهم المتكم هذه الأصوات 
التلاحقة. وعلى الرغم من ذلك فإننا ميالون إلى القول بأن البنية الفونولوجية 
والقواعدية والمعنى هما خاصيتا القولء وليس ثمة ضرر فى كلامنا هذا مادمنا نتذكر 
أنها خاصيات للقول فقط فى ما يتعلق بقواعد معينة. وستحدد قواعد أخرى خاصيات 
مختلفة للمتتالية (وستكون هذه المتتالية طبقا لقواعد لغة مختلفةء مثلاء خالية من 
المعنى). فالحديث عن بنية جملة ما يدل ضمناًء بالضرورة على قواعد مُستَّبطنة هى 
التى تمنح الجملة تلك البنية. 

نحن نميل» أيضاًء إلى الاتقا أن المعنى والبنية خاصيتان للأعمال الأدبية وهذا 
القول صحيع تماما من وجهة نظر معينة؛ ذلك أن متتالية الكلمات عندما تعامل بوصفها 
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عملا أدبياً » فإنها تحوز هاتين الخاصيتين. ولكن ذلك التوصيف يوحى بأهمية التناظر 
االسانى وصلته الوثيقة. فالعمل له بنية ومعنى لأنه يقرا بطريقة معينةء ولأن هاتين 
الخاصيتين الكامنتينء المستترتين فى الموضوع نفسهء تحققهما نظرية الخطاب المطبقة 
على فعل القراءة. ويتساعل بارت: " كيف يتسنى للمرء أن يكتشف البنية من دون أن 
يستعين بنموذج ميثودولوجى ؟ " ( نقد وحقيقةء ص 19). إن قراءة نص ما بوصفه أدباً 
لابعنى أن ذهن القارئ صفحة بيضاءء أو أنه يقاربه من دون تصورات مسبقة: فعلى 
المرء أن يجلب إلى النص فهماً ضمنياً لعمليات الخطاب الأدبى» وذاك الفهم يكشف 
للمرء حقيقة ما يتطلع إليه. 

إن أى شخص يفتقر إلى هذه المعرفةء وأى شخص غير ملم إلاماً كلياً بالأدب 
ولايأتس بالمواضعات التى تقرأً بها الأعمال التى يبدعها الخيال» سوف يرتبك إذا ما 
قدمت إليه قصيدة ما. فمعرفته باللغة ستمكنه من فهم العبارات والجمل» ولكته لايعرف» 
حرفياًء ما الذى يجعل » ولن يتمكن من قراعتها بوصفها أدباً - مثلما قلنا مع التشديد 
على أولئك الذين سيستخدمون الأعمال الأدبية من أجل أغراض أخرى - لأنه يفتقر إلى 
" القدرة الأدبية " المعقدة التى تمن الآخرين من أن يواصلوا إنجاز القراءة. وهو لم 
يستبطن " قواعد ۲٠٣۸و"‏ الأدب التى ستتيح له تحويل المتتاليات اللسانية إلى بنى 
ومعان أدبية. وإذا ما بدا التناظر أقل دقة فذلك يعود إلى أن الفهم» فى حالة اللغة. 
يعتمد بصورة بالغة الوضوح على التحكم بنظام ما. بيد أن الوقت واانشاط المكرسين 
للتدريب الأديى فى المدارس والجامعات يبينان أن فهم الأدب يعتمدء كذلك. على الخبرة 
والإحكام. ومادام الأدب نظاماً إشارياً من الدرجة الثانية أساسه اللغةء فإن معرفة 
اللغة تدنو بالمرء مسافة معينة فى مواجهته النصوص الأدبيةء وقد يكون من الصعوية 
التحديد الدقيق للمكان الذى يصبح فيه الفهم معتمداً على معرفة المرء الاستكمالية 
بالأدب. ولكن صعوية ترسيم حد فاصل لاتحجب الاختلاف الملموس بين فهم لغة 
قصيدة ما بمعنى من المرء بمقدوره أن يقدم ترجمة تقريبية بلغة أخرى - وقهم 
القصيدة. فإذا كان المرء يعرف اللغة الفرنسية فيإمكانه أن يترجم قصيدة مالارميه: 
«التحية ٠ء٠‏ ولكن تلك الترجمة ليست تركيباً موضوعاتياً - هى ليست ما ندعوه عادة 
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" فهم القصيدة - ولكى يعين المرء مستويات الإتساق المختلفة ويضعها فى علاقة مع 
بعضها البعض تحت عنوان شامل أو موضوعة " البحث الأدبى " يتعين عليه أن يكرن 
ذا خبرة كبيرة بمواضعات قراءة الشعر. 

إن الطريقة الأسهل لإدراك أهمية هذه المواضعات تتمثل فى أخذ عينة من النثر 
الصحفى أو جملة من رواية ما ووضعها على الصفحة بوصفها قصيدة. فالخاصيات 
التى تعزوها اللغة الإنجليزية إلى الجملة تبقى غير متغيرة» ولذاك لايمكن للمعانى 
الخلفة ال تخضهفها الك أن تر إلى ره الرء اة ل تكب أن مهال 
المواضعات الخاصة بقراءة الشعرء تلك المواضعات التى تؤدى بالمرء إلى أن ينظر إلى 
اللغة بطرائق مختلفة من أجل تكوين خاصيات ذات صاة وثيقة باللغة التى لم تكن 
مُستخدمة من قبل » ومن أجل إخضاع النص إلى سلسلة مختلفة من الإجراءات 
التأوبلية. ویمقدور المرء أن یبسن»ء أيضاء أهمية هذه المواضعات عبر قباس المسافة 
الفاصلة بين لغة قصيدة ما وتأويلها النقدى» وهى مساقة توصل عبر مواضعات 
القراءة التى تشكل مؤسسة الشعر. 

إن أى امرىء يعرف اللغة الإنجليزية يقهم لغة قصيدة بليك " آه ! يا زهرة 
ailس :"Ah! Surn-flower‏ 

آهء يا زهرة الشمس» يا من أتعبك الزمانء 

وأنت تعدين الخطىء خطى الشمسء 

باحثة عن المناح الذهبى اللذيذ. 

حيث تنتهى رحلة المسافر: 

وحيث يذو الشباب رغبةء 

وحيث ااعذراء الشاحبة والملقعة بالجليد 

ينهضان من قبریهماء ویتوقان 


إلى حیث تتمنی زهرتی أن تمض. 
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ولكن ثمة مسافة معينة بين فهم اللغة والخلاصة الموضوعاتية التى يختتم بها ناقد 
مناقشته القصيدة: " إن الهجوم الجدلى الذى يشته بليك على الزهد هى أكثر من كونه 
هجوماً بارعا » فأتت لاتستطيع التغلب على الطبيعة برقض دعوتها الأساسية إلى 
النشاط الجنسى . ويدلاً من ذلك » فإنك تسقط تماماً فى الحلقة المفرغة لتوقها الدائرى'. 
كيف يصل المرء إلى هذه القراءة ؟ ما العمليات التى تقود من النص إلى تمثيل الفهم 
هذا ؟ إن المواضعة الأرلى هى ما يمكن أن تدعى قاعدة الدلالة » أى : قراءة القصيدة 
بوصفها تعبيراً عن موقف دال على مشكلة معينة تتعلق بالإنسان أو علاقته بالكون. 
ولذلك فإن زهرة الشمس تعطى قيمة رمز والاستعارتان " تعذين " و " باحثة " لاينظر 
إليهما بوصفهما إشارتين مجازيتين ليل الزهرة إلى الدوران باتجاه الشمس» بل 
بوصفهما عمليتين استعاريتين تجعلان زهرة الشمس مثالا التوق الإنسانى الذى يمقه 
هذان البيتان. إن مواضعات الاتساق الاستعارى - التى يجب على المرء أن يحاول من 
خلال التحويلات الدلالية إنتاج اتساق على مستويى المغزى والأداة - تفضى بالمرء إلى 
معارضة الزمان بالأبدية وإلى أن يجعل " ذلك ا مناخ الذهبى اللذيذ " يدل على كل من 
الغروب» الذى يشير إلى إيقاف الدورة الزمانية اليوميةء وأبدية اموت حيث " تنتهى 
رحلة المسافر ". إن مماهاة الغروب بالموت تسوغهاء فضلاً عن ذلك» المواضعة التى 
تتيح المرء أن يدرج القصيدة ضمن تقليد شعرى. وعلى أية حال» فإن ما هو أكثر 
أهمية من ذلك هو مواضعة الوحدة الموضوعاتية التى تجبر المرء على منح الشباب 
والعذراء فى امقطع الثانى دوراً يسوغ اختيارهما كمثالين للتوق؛ ومادامت السمة 
الدلالية التى يشتركان بها هى كبت النشاط الجنسىء» قعلى المرء أن يجد طريقة لدمج 
ذلك مع بقية القصيدة. إن البنية التركيبية البارزةء مع تعبيرات ثلاثة يعتمد كل منها 
على كلمة " حيث '» تقدم طريقة لتحقيق ذلك. 
إن الشباب والعتراء كبحا طاقتيهما الجنسية الظفر بالسكن الرمزي السماء 
امتخيلة بشكل مواضعاتي. ويبلوغهما ذلك ينبعثان من قبريهما ليسقطا في 
Harold Bloom, The Visionary Company: A Reading of English Romantic Poetry (New York:‏ )\( 
Doubleday,1961), p.42.‏ 
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فخاخ تفس الدائرة القاسية من حالات الوجد؛ فهما يتوقان للذهاب إلى 

الغروب حسب» حيث تلتمس زهرة الشمس راحتهاء وهو بالضبط المكان 

الذي کانا فيه من قبل" 

إن مثل هذه التاويلات ليست محصلة تداعيات ذاتية. فهى عامة » ويمكن أن 
تكون موضع مناقشةء وأن تسوغ من جهة موضعات قراءة الشعر أو كما تتي لنا 
الإنجليزية القول- من جهة مواضعات تكوين المعنى. إن مثل هذه المواضعات هى 
مكونات مؤسسة الأدب» ومن هذا المنظور يمكن المرء أن يدرك أنه من الملل الحديث 
عن القصائد كونها كلا منسجماء وآنظمة طبيعية مستقلةء وتامة فى ذاتهاء وتحوى 
معنى محايثاً وثراً. ويقترح المقترب السيميولوجىء بالأحرىء النظر إلى القصيدة 
بوصفها قولاً له معنى فقط من جهة مراعاة نظام المواضعات الذى يتمثه القارئ. وإذا 
ما كانت هناك مواضعات أخرى مؤثرةء فإن مجال معاتيها الكامنة سيكون مختلفاً. 
وكما يقول جينيت» إن الأدب ' مثل أية فعالية أخرى للذهنء يتأسس على 
مواضعات ليست واعية إل فى حالات استثنائية " ( سوا#ص 258). ويمكن للمرء أن 
يفكر فى هذه الموضوعات ليس بوصفها معرفة ضمنية للقارئ فقط › بل بوصفها معرفة 
ضمنية للمؤلفين أيضاً . فكتابة قصيدة أو رواية تعنى الانغماس بصورة مباشرة 
بالتقليد الأدبى » أو على الأقل الانغماس قى مفهوم معين عن القصيدة أو الرواية . 
والفعالية تعد ممكنة من خلال وجود النوع الأدبى » إذ يمكن للمؤلف أن يكتب بالتاكيد 
ضد المواضعات التى ريما يحاول تدميرها » على الرغم من أن فعاليته تحدث ضمن 
السياق الذى توجد فيه تلك المواضعات بالضبط بمثل ما يعتمد عدم الإيفاء بالوعود 
على طريقة تصورنا لمفهوم الوعد. وسيكون اختيار الكلمات والجمل وصيع العرض 
المختلفة على أساس تاثيراتها ؛ وإن فكرة التأثير تفترض سلفاً صيع قراءة غير 
عشوائية ولاتخضع للمصادفة. وحتى إذا كان المؤلف لايفكر فى القراء » فإنه هى نفسه 
قارئ لعمله الخاص» ولن يكون مقتنعاً بعمله ما لم يترك فيه تأثيرات مثمرة حين يقراه. 
()lbid.‏ 
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وسيجد المرء غرابةً شديدة فى فكرة شاعر يقول " حينما أتأمل زهرة الشمس يتملكنى 
شعور خاص» شعور سأدعوه (.ب ) وهو شعور أعتقد بانه یمکن آن یرتبط بشعور آخر 
شاه( چ )۰ ون تد یکا آن تقول ذا کات ب کین چ وها فة 
عن زهرة الشمس. ولكن هذه لن تكون قصيدة؛ لأنه حتى الشاعر نفسه لايمكنه أن يقرا 
المعاتى فى سلسلة العلامات تلك. ويمكنه أن يعدها تشير إلى المشاعر التى هو 
يصددهاء ولكن هذه مسالة أخرى مخظلفة جداً. إن نصه لايتحرى المشاعر ولايثيرها ولا 
حتى يستخدمهاء ولن يكون قادر على قراعه بذات الطريقة التى قام فيها التص بقراءة 
تفسه. ولكى يجرب أَياً من حالات الرضا فى حيازة قصيدة مكتويةء يتعين عليه خلق 
نظام من الكلمات يستطيع أن يقرأه طبقاً مواضعات الشعر: فهو لايمكنه أن يعين 
امعنى ببساطةء ولكن يجب عليه أن يجعل من عملية إنتاج المعنىء بالنسبة له ولاآخرينء 
کتب فالیری مرة: " إن كل عمل هو نتاج أشياء عديدة قضلاً عن كونه نتاج مؤلقه ؟ 

وقد اقترح استبدال التاريخ الأدبى بالشعرية التى ستدرس " شرائط وجود الأدب 
وتطوره ". فالأدب» من بين كل الفنونء هو: " الفن الذى تؤدى فيه المواضعة الدور 
الأكبر ٠"‏ وحتى آولئك المؤلفون الذين ريما اعتقدوا بان أعمالهم ناشئة فقط عن إلهام 
,شخصى وعن عبقريةء قإنهم كما یقول فالیری: 

قد طورواء من دون شك» نظاماً كلياً من العادات والمفاهيم التي كانت ثمرة 

تجريتهم» وشيئًاً أساسياً لعملية الإتتاج. ومع ذلك فإتهم نادراً ما شكوا في 

التعريفات كلهاء وفي المواضعات كلهاء وفي المنطق. وفي نظام الكتابات 

التي يفترضها التاليف سلفاًء ومع ذلك فإتهم غالباً ما اعتقدوا بعدم دينهم 

لشيء قدر دينهم الحظة نفسهاء وإن عملهم يشفل جميع إجرامات الذهن 

وعملياته التي لایمکن تفادیي(). 


(¥) Paul Valéry, Oeuvres, ed. Jean Hytier, 2 vols. (Paris: Bibliothèque de la Plêéiade,1957-1960), 2 


: 926 and 1: 1439-41 
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إن مواضعات الشعر. ومنطق الرموزء وعمليات إنتاج التأثيرات الشعرية ليست 
مجرد خصائص للقراء» بل هى أساس الأشكال الأدبية. ومع ذلك ولأسباب مختلفة. 
فإنه من اليسير دراستها بوصقها عمليات ينجزها القراء أكثر مما هى سياق 
مؤسساتى يحمله المؤلفون على محمل التسليم. إن التصريحات التى يقدمها المؤلفون 
عن تجاريهم فى التاليف تمثل إشكالية مشهورةء وهناك طرائق قليلة لتحديد ما 
دسلّمون به. وفى حين أن المعانى التى يمنحها القراء للأعمال الأدبية والتاثيرات التى 
يجريونها هى أشياء مكشوفة الملاحظة إلى حد بعيد» فإن الفرضيات التى تدور حول 
المواضعات والعمليات التى تحدث هذه التأثيرات يمكنء نتيجة لذلكءأن تختبر ليس فقط 
عن طريق قابليتها على تفسير التأثيرات التى نحن بصددهاء بل عن طريق قابليتها - 
حين تطبق على قصائد أخرى - على تفسير التأثيرات الجربة فى تلك الحالات. وعلاوة 
على ذلك» حينما يستقصى المرء عملية القراءة يكون بمقدوره أن يكون بدائل فى لغة 
النص ليرى كيف يؤدى ذلك إلى تغييرالتأثيرات الأدبية» فى حين يكون ذلك النوع من 
التريت ركن ذا ما افق ال الو هات ال دروا اوق ال 
لايكونون موجودين لكى يصدرون ردود أفعالهم بازاء التاثيرات الناتجة عن البدائل 
المقترحة فى نصوصهم. والطريقة ا مى لإنتاج تمثيلات شكلية عن ا معرفة الضمنية لكل 
من المتكلمين والمستمعين هى» كما يوحى نموذج القاعد التحويليةء تقديم جمل لجموعة 
من الأفرادء ويعد ذلك القيام بصوغ قوانين تفسر أحكام المستمعين التى تدور حول 
المعتى» والسبك الحسن, والانزياحء والبنية المكونة» والغموض. 

ولذلك. فإن الحديث, بالشكل الذى سأقعلهء عن القدرة الأدبية بوصفها مجموعة 
من المواضعات لقراءة النصوص الأدبيةء إنما هى حديث يلمع» من دون شك» إلى أن 
المؤلفين معتوهون قطرياً يقومون بمجرد إنتاج سلاسل من الجمل» قى حين أن القراء 
الذين لهم طرائق بارعة فى معالجة هذه الجمل - هم الذين ينتجون العمل الإبداعى 
الحقيقى برمته. والمناقشات البنيوية قد تبدو مُعرَزة لمثل هذه النظرة عبر إخفاقها فى 
عزل» وتقريظ. " الفن الواعى " للمؤلف» ولكن السبب فى ذلك هى ببساطةء أن الخط 
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الفاصل بين الوعى واللارعى فى هذه الحالةء كما فى أغلب الفعاليات الإنسانية المعقدة 
الأخرى» متغير إلى حد بعيد» ومن المتعذر تعيينه» وغير مفيد إلى درجة كبيرة. " فمتى 
أنت تعرف كيفية لعب الشطرنج ؟ هل تعرف ذلك طيلة الوقت ؟ أم فقط حينما تقوم 
بنقلة ؟ وهل تعرف طريقة اللعب كلها خلال كل نقلة . وعندما تقود سيارتك؛ فهل 
تكون واعياً أم غير وا ع بأنك تسلك الجانب الصحيح من الطريقء وتغير ناقل الحركة 
(معشق التروس)ء وتستعمل المكيج» وتخفض المصباح الأمامى ؟ فالسؤال عما يعيه 
المؤلف أو لايعيه هو سؤال عقيم كعقم السؤال عن قواعد اللغة الإنجليزبة التى 
يستخدمها المتكلمون بصورة واعية وعن تلك القواعد التى يتبعونها بصورة لاواعية. 
فريما تكون البراعة التى يتمتع بها المرء لاواعية إلى درجة كبيرةء أو تصل إلى مستوى 
عالٍ من الإحكام النظرى الواعى ذاتياًء ولكنها تبقى هى البراعة ذاتها قى كلتا 
الحالتين. والمرء لايطعن بالمؤلف. بأية طريقة كانت عندما يتحدث عن براعته المتمظة فى 
قدرته على بتاء نتاجاته» وهی نتاجات تتكشف» إلى حد بعيدء عن ثراء بالغ عندما 
تخضع لعمليات القراءة. 
إن الهمة التى تضطلع بها الشعرية البنيويةء كما يحددها بارت» ستنصب على 

استجلاء النظام التحتى الذى يجعل التأثيرات الأدبية ممكتة. فالشعرية البنيوية لن 
تكون " علماً للمضامين " يقترح» فى صيغة هرمنوطيقية. تأويلات للأعمال» بل هى كما 
یقول بارت: 

علم لشراتط المضمونء أي للأشكال. فما يهم هذا العلم هى تتوعات المعتى 

التي تتواد» وتكونء إن صح القول, قابلة على التولد من الأعمال الأدبية؛ فهو 

لن يؤول الرموز وإنما يصف مكافآتها. وياختصارء لن يكون موضوعه 

معاني العمل الممتلثةء بل المعنى الفارغ الذي يدعمها. (نقد وحقيقة. 57 ) . 


(5) Ludwig Wittgenstein, Philosophical investiqatlons, trans. G.E.M.Anscmbe )New York: Mac- 


millan, 1953 p. 59 
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ويهذا المعنى تحدث البنيوية قلباً مهما للمنظور» مانحة الأسبقية لهمة صياغة 
نظرية شاماة الخطاب الأدبى» ومخصصة منزلة ثانوية لتأويل النصوص الفردية. ومهما 
تكن فوائد التأويل بالنسبة لأولئك الذين ينغمسون فيهء فإن التأويل يصبح» ضمن سياق 
الشعريةء فعالية ضافية ‏ طريقة لاستخدام الأعمال الأدبية - تعارض دراسة الأدب ذاته 
بوصفه مؤسسة. وبلا ريب» فإن القول بهذا يعنى شجب التأويل كما سيبين التناظر 
االسانى ذلك بوضوح تام. والناس فى أغلبهم أكثر اهتماماً باستخدام اللغة من أجل 
التواصل من اهتمامهم بدراسة النظام اللسانى المعقد الذى يشكل أساس التواصل. 
وهم ليسوا بحاجة لأن يشعروا بان اهتماماتهم يهددها أولنك الذين يجعلون من دراسة 
القدرة اللسانية حقلاً دراسياً مسقا ومستقلاً. وسوف تزعم الشعرية البنيويةء على نحو 
قريب الشبه بذلكء أن دراسة الأدب تتضمنء بصورة غير مباشرة. فعلاً نقدياً يموضع 
عملاً ما فى موقف معينء وقراته بوصفه إيماءة إلى نوع معين» ومن ثم منحه معنى. 
والمهمة هى بالأحرى بناء نظرية عن الخطاب الأدبى تفس إمكانيات التأويل, " فامعانى 
الفارغة " هى التى تؤسس تنوع المعانى الممتلئةء بيد آنها لاتتيح العمل أن يمنح أى 
معنی. 

ليس ثمة ضرورة للادعاء بهذا إذا لم يكن النقد التأويلى قد حاول إقناعنا بأن 
دراسة الأدب تعنى شرح الأعمال الفردية. ولكن من المهمء فى هذا السياق الثقافى. 
تأمّل ما تم إهماله أو حجبه فى ممارسة نقد تأويلى يعالج أى عمل بوصفه نتاجاً 
مستقلاًء ولا عضوياً تسهم أجزاؤه كلها فى تعبير موضوعاتى معقد. إن الفكرة التى 
تقول إن مهمة النقد هى كشف الوحدة الموضوعاتية إنما هى فكرة تنتمى إلى مفهوم 
من مفاهيم ما بعد الرومانسيةء ذلك المفهوم الذى كانت جذوره فى نظرية الشكل 
العضوى غامضة فى أقل تقدير. إن الوحدة العضوية لنبتة ما لايمكن ترجمتها بسهولة 
إلى وحدة موضوعاتيةء ونحن نرغب فى أن نسلّم بأن علم النبات يتيح لنا مقارنة نبتة 
بأخرى عن طريق فزر التشابهات عن الاختلافات» أو يتيح لنا إنعام النظر فى التنظيم 
الشكلى من دون ادعاء غرض غائى أو وحدة موضوعاتية. فالخطاب الذى يدور حول 
الأدب لايلزم نفسهء دائماً وعلى نحو ملع؛ بالتاویل. ی ليكون من الممكن - فى 
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أيام قبل أن تصبح القصيدة بارزة ؛ حيث يتم تذكر فعل القرد والعاطفة بهدوء- دراسة 
تفاعل القصيدة مع معايير البلاغة والنوع الأدبى وعلاقة سماتها الشكلية بالسمات 
الشكلية للموروث ومن دون الشعور بالإكراه على تقديم تأويل يوضح أهميتها 
اموضوعاتية. فالمرء لم يكن بحاجة إلى أن يتحرك من القصيدة إلى العالم» بل عليه أن 
يستكشفها ضمن مؤسسة الأدب» رابطاً إياها با لموروثء ومحدداً استمراريتها 
ولااستمراريتها الشكلية. وأن يكون هذا ممكناًء فربما يخبرنا بشىء مهم عن الأدب» أو 
يفضى بناء على الأقلء إلى تأمل إمكانية فك مكانة التأويل فى الخطاب النقدى. 

إن مثل هذا التفكيك مهم لأنه إذا كان الملل يرمى إلى فهم كيفية عمل الأدبء 
فإته يجب أن بيدا كما يقول نورثروب فراى» " بصياغة القواتين الواسعة التجربة 
الأدبية » وياختصارء يجب أن بيدا بالكتابة كما لو أنه اعتقد بوىجود بنية كلية معقولة 
المعرفة املتحصلة حول الشعرء التى هى ليست الشعر نفسه أو تجربتهء وإنما هى 
الشعرية " (تشريح النقد ص 14 ). وقليلون أوائك الذين جادلوا من أجل الشعرية 
بفاعلية كبر مما فعل فراى» ولكن العلاقة فى منظورهء وكما بين هذا الاقتباس» بين 
الشعر - أى تجربة الشعر - والشعرية هى علاقة تبقى غامضة إلى حد ماء وإن ذلك 
الغموض يؤثر فى صياغاته المتأخرة. وتفضى مناقشته الصيغ والرموز» والأساطيرء 
لاغ الان إلى انكاع ت قات طق مهي فن ثرا الأنك ية أن مق ولاة 
التصنيفية غير محددة بشكل دقيق. فما علاقتها بالخطاب الأدبى ويفعالية القراءة ؟ 
وهل المقولات الأسطورية الأريع عن الربيع والصيف والخريف والشتاء وسائل لتصنيق 
الأعمال الأدبية أم هى مقولات تينى عليها تجرية الأدب ؟ وحالا يتساط المره عن سبب 
تمتع هذه المقولات بالأولوية على مقولات التصنيف الممكنة الأخرى» فإنه يصبح واضحاً 
آنه ینبغی أن یکون ثمة شیء ما متضمن فی الإطار النظری لفرای» شىء يفتقر إلى 
التوق 

يوفر التموذج لللسانى إعادة توجيه طفيف يبرز ما يحتاج إليه. فتصبح دراسة 
التظام السات متف تطراء خا نكف عن اتر فن أن فنا فى كي 
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خصائص الموضوعات فى مجموعة كتابات معينةء والتركيز بدلاً من ذلك على مهمة 
صياغة القدرة المستبطنة التى تمكن الموضوعات من امتلاك الخصائصء فتكون لها 
هذه الخصائص بالنسبة لأولئك الذين أحكموا سيطرتهم على النظام. وينبغى على المرء 
بغية اكتشاف البنى وتمييزهاء أن يطل النظام الذى يحدد أوصافاً بنيوية الموضوعات 
قيد الدراسةء ويناءٌ على ذلك ينبغى أن يتأسس التصنيف الأدبى على نظرية فى 
القراءة. والمقولات ذات الصلة الوثيقة بذلك هى تلك المقولات التى يحتاج إليها لتسويغ 
المعانى المقبولة التى يمكن للأعمال أن تقدمها لقراء الأدب. 

إن مفهوم القدرة الأدبية أو مفهوم النظام الأدبى هماء بطبيعة الحالء لعنة بالنسبة 
لبعض النقاد الذين يرون فيهما هجوماً على خصائص الأدب المتمقة فى العفوية. 
والإيداعيةء والعاطفية. وعلاوة على ذلك» ريما يجادل هؤلاء النقاد قى أن مفهوم القدرة 
الأدبية ذاته» الذى ينطوى على افتراض أننا نستطيع التمييز بين القارئ الكفء 
والقارئ غير الكف»ء هو مفهوم يمكن الاعتراض عليه لنفس الأسباب بالضيط التى 
دعت الرء إلى اقتراحه» أى: افتراض معيار للقراءة " الصحيحة ". وتحن بمقدورنا 
الحديث عن القدرة وعدمها فى مجال الفعاليات الإنسانية الأخرى» مثل لعب الشطرنج 
أو تسلق الجبالء حيث توجد معايير واضحة النجاح والإخفاق» ولكن ثراء الأدب وقوته 
يعتمدان» بالضبطء على حقيقة أنه ليس فعالية من هذا النوع» وإن تقييمه متذوع 
وشخصى ولايخضع لتشريع معيارى من منتحلى صفة الخبراء. 

وعلى أية حال» ييدو مثل هذا الجدل آلآ طائل من ورائه. فلا أحد ينكر أن الأعمال 
الأدبية يمكن أن تكونء شأنها شان أغلب موضوعات الاهتمام الإنسانى» ممتعة 
لأسباب ليست لها سوى أو هى علاقة بالفهم والبراعة؛ فتلك النصوص يمكن أن يساء 
فهمها على نحو صارخ تماماً» وتظل تلقى التقييم لأسباب شخصية متنوعة. ولكن 
رفض فكرة سوء الفهم بوصفها حيلة شرعية يعنى أن ندع التجربة المشتركة غير 
موضحة. تلك التجربة المتمثقة فى تبيان المكان الذى مر به المرء عن طريق الخطاء وقى 
إدراك الخطاء وفى فهم لاذا كان خطاً. وعلى الرغم من أن الإذعان يكونء أحياناًء 
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انقياداً على كره لسلطة علياء فإنه مامن أحد يؤكد أنه كان كذلك دائماً! فالرء 
يشعرءعلى الأغلب» باه تبين. فى الحقيقة.الطريق لفهم أكمل للأدب وإدراكاً إجراءات 
القراءة. وإذا كان التمييز بين الفهم وسوء الفهم غير ذى أهمية, وإذا لم يعتقد فريق 
ا مناقشة بالتمييزء فسوف يكون هناك النزر القليل مما يمكن مناقشته حول الأعمال 
الأدبيةء ونزر أقلء آيضاًء مما يمكن كتابته عنها. 

وعلاوة على ذلك» فإن مزاعم المدارس والجامعات فى توفير التدريب الادبى هى 
مزاعم لايمكن رفضها بيسر. فالاعتقاد بأن مؤسسة التعليم الأدبى برمتها هى أيضاً 
حيلة من حيل الثقة الكبيرة سيمتد إلى سذاجة محتومة لتوضح» فقط وياسف بالغء إن 
معرفة اللغة وتجرية معينة بالعالم لاتكفى فى أن تجعل من شخص ما قارا متبصراً 
وكفواً. وإتجاز ذلك يتطلب اطلاعاً على ميدان الأدب» ويتطلب فى حالات عديدة شكلاً 
معيناً من التوجيه. إن الوقت والجهد اللذين كرستهما أجيال من الطلاب والمعلمين 
لدراسة التعليم الأدبى قد خلقا فرضية مفادها أن ثمة شيئاً ما ينبغى أن يُعلمء 
ولايتردد المعلمون فى أن يصدروا أحكاماً على تطور طلايهم فى اكتساب قدرة أدبية 
معينة. وسوف يزعم أغلب هؤلاء امعلمينء لسبب وجيه بلاشك» إن اختباراتهم غير 
مصممة لمجرد تحديد ما إذا كان طلابهم قد قرأوا أعمالا أدبية مختلفةء بل إنها 


مصممة لاختیار اکتسابهم أقايلية ما 
يؤکد نورثروب قرای بقوله : " إن كل من درس الأدب بصورة جدية 


يعرف أن العمليات الذهنية التتضمنة فى تلك الدراسة لها من الاتساق 
والتقدم بم ما ادراسة العلم. فما يحصل للذهن من درية هو تقفسه فى المجالين » 
وكذلك الإحساس بوحدة الموضوع الذى يتشكل بالتدرج هو تفسه فى كلا المجالين " 
( تشريح النقد » ص 11-10). وإذا ما بدا هذا القول مبالغاً فيه؛ فذلك يعود» ولاشك. 
إلى حقيقة أن ما هو واضح وجلى فى تعليم العلم يبقى فى العادة ضمنياً فى تعليم 
الأدب. ولكن من الواضح إن دراسة قصيدة أو رواية تسر دراسة قصيدة أخرى أو 
رواية أخرى: فالمرء لاإيحصل على نقاط المقارنة فقط بل يكتسب وعياً بكيفية القراءة. 
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ويطور المرء مجموعة من القضايا تكشف التجرية عن كونها ملائمة ومثمرةء ويطور 
معايير لتحديد ما إذا كانت مثمرة فى حالة معينةء ويكتسب المرء وعياً بإمكاتيات 
الأدب» وكيف يتسنى لهذه الإمكانيات أن تكون متميزة. وقد نتحدث, إذا ما رغبتا فى 
ذلكء عن استتتاج عمل من عمل آخرء مادمتا لانحجب» بذلك. حقيقة أن عملية 
الاستنتاج إنما هىء بالضبط ما تحتاج إلى توضيع. ولتفسير الاستنتاج» وتوضيح 
القضايا الشكلية والتمييزات التى من المهم أن يتعلمها الطلاب» ينبغى صياغة نظرية 
عن القدرة الأدبية. وإذا ما أردنا أن نكون معنى عن التعليم الأدبى والنقد نفسه 
يتوجب عليناء كما يجادل فراى» أن نفترض إمكانية " وجود نظرية متقة وشاملة 
ومنظمة منطقياً وعلمياً يتعلم الطالب بعضها فى أثناء دراسته بصورة لاواعيةء بيد أن 
المبادىء الرئيسية لهذه ليست معروفة لنا بعد ". (الملصدر نقسه» ص 11). 


۶ 


من اليسير أن ندرك من هذا المنظور» سبب توفير اللسانيات نظيراً منهجياً 
جذاباًء وهو القواعد» وكما يقول تشومسكى: " يمكن عد القواعد نظرية فى اللغة "» 
ويمكن عد نظرية الأدب التى يتحدث عنها فراى " القواعد " أو القدرة الأدبية التى 
تمها القراء ولكنهم لايدركونها بصورة واعية. إن جعل الضمنى واضحاً هى مهمة كل 
من اللسانيات والشعريةء وتضع القواعد التحويلية توكيداً متكرراً على متطلبين 
أساسيين لنظريات من هذا النوع» وهما: إنها تصوغ قوانينها بوصفها عمليات شكلية 
(مادام الشىء الذى تبحثه هى نوع من الفهم لايمكنها أن تعده فهما مثمراً فى تطبيق 
القوانين» بل ينبغى أن تجعله واضحاً قدر الإمكان)ء وإنها قابلة للاختبار (إذ ينبغى أن 
تعيد إنتاج» إذا صح القولء حقائق مصدقة تدور حول القدرة الإشارية). 

هل يمكن اتخاذ هذه الخطوة فى النقد الأدبى ؟ إن العائق ااخطير سيبدو عائق 
تك ما ميك فايلا على القدرة الأنة :وان من الحشين فى اللساحات تسن قاع 
ينبغى على قواعد ملائمة أن تفسرها: فعلى الرغم من أن المرء ريما يحتاج إلى الحديث 
عن " درجات القواعدية ٠‏ فإنه يمكنه أن يقدم قائمة بجمل حسنة السبك بشكل لايقبل 
الجدلء وأن يقدم جملا انزياحية على نحو لايقبل الشك. وعلاوة على ذلكء فإن لدينا 
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شعوراً حدسياً قوياً بما فيه الكقاية بان علاقات الجملة الشارحة 25#١۸۲مa/2م‏ 
قادرة على التعبير عن. تقريباًء عما تعنيه جملة ما بالنسبة لمتكلمى االغة. وعلى أية 
حال» فإن الوضع يكون» فى دراسة الأدب» أكثر تعقيداً إلى حد بعيد. فمفاهيم 
الأعمال الأدبية "حسنة السبك " أو " القابلة على الفهم " إنما هى مفاهيم إشكالية على 
نحو ذائع» وريما يكون من الصعب إحراز اتفاق حول ما ينبغى أن يعد " فهماً " خاصاً 
لنص ما. والنقاد الذين يختلفون فى تأويلاتهم بشكل واسع يبدو أنهم يقوضون أية 
فكرة عن قدرة آدبية عامة. 

ولكن» من أجل أن نتغلب على هذا العائق الظاهرى ينبغى أن نتساءل» فقطء عما 
نتوخى من نظرية الأدب أن تفسره. إذ لايمكننا أن نتوخى منها أن تفسر المعنى 
الصحيح " لعمل مادمنا لانعتقد» بشكل جلىء» بأن لكل عمل قراءة واحدة صحيحة. 
ولايمكننا أن نتوخى منها أن ترسم حداً واضحاً بين العمل الذى يمتاز بحسن السبك 
والعمل الانزياحى إذا ما اعتقدنا بأن لاوجود لمثل هذا الحد. وقى الحقيقةء فإن الوقائم 
اللافتة النظر التى تتطلب تفسيراً هى كيف يمكن لعمل أن تكون له معان متثوعةء ولكن 
ليس آى معنى بعينه على الإطلاقء أو كيف تقدم بعض الأعمال اتطباعاً بالغرابة 
واللااتساق والغموض. فالنموذج لايدل ضمناً على ضرورة الإجماع على اعتبار خاص. 
إنه يوحى فقط بأننا يتبغى أن نعين مجموعة وقائع من أى نوع كانت تبدو أنها تتطلّب 
تفسيراًء ويعد ذلك تحاول بناء تموذج القدرة الأدبية الذى سوف يفسرها. 

يمكن أن تكون الوقائع من آنواع عديدة حسب ما يأتى: إذ إن لجملة نثرية معينة 
معاتى مختلفة إذا ما اتخذت شكل قصيدة» وإن القراء قادرون على إدراك حبكة رواية 
ماء وإن بعض التأويلات الرمزية لقصيدة ما أكثر معقولية من غيرهاء وإن شخصيتين 
فى رواية تعارض الأخرىء» وإن قصيدة الأرض اليباب أو رواية عوليس يدتا مرة 
غريبتين» وتبدوان الآن مفهومتين. وكما يقول بارت» لاتضطلع الشعرية كثيراً بالعمل 
الأدبى نفسه بمثل ما تضطلع بمفهوميته ( نقد وحقيقة ص 62)» ولذلك فإن الحالات 
الإشكالية ‏ مثل أن يجد بعضهم العمل معقولاء ويجده آخرون لامتّسقاًء أو أن يقرا 
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العمل على نحو مختلف خلال حقبتين مختلفتين ‏ توفر البينة الأكثر حسماً بشأن نظام 
المواضعات الإجرائية. ويمكن لأى عمل أن يكون مفهوماً إذا اخترع المرء مواضعات 
مناسبةء مثل: يمكن أن تؤول القصيدة الأكثر غموضاً إذا ما كانت هناك مواضهة 
أتاحت لنا أن نستبدل كل مفردة معجمية بكلمة تبداً بالحرف الأبجدى نفسهء وتختار 
طبقاً لدواعى الاتساق العادية. وهناك وفرة من المواضعات الغريبة الأخرى التى قد 
تكون فاعلة إذا ما كانت مؤسسة الأدب مختافةء ومن هنا تزودتا الصعوية فى تأويل 
بعض الأعمال بدليل على الطبيعة التقييدية المواضعات ذات الأثر الفعال حقيقة فى 
ثقافة ما. وفضلاً عن ذلك إذا ما أصبع عمل صعب مفهوماً فيما بعد؛ فالسبب فى ذلك 
هى إن طرائق جديدة فى القراءة قد طورت كيما تفى بالمطلب الأساسى الذى يفترضه 
النظام وهو: مطلب المعنى. وسوف تلقى مقارنة القراءة القديمة بالقراءة الجديدة الضوء 
على التغير فى مؤسسة الأدب. 

ليس ثمة إجراء آلى» كما هو الأمر فى اللسانيات» للحصول على معلومات حول 
القدرةء ولكن ليس ثمة ندرة فى الوقائع التى ينبغى أن تفسّر. والنظر فى سلوك 
القراء لايوفر سوى فائدة ضئيلة مادام المرء لاينشغل بالأداء نفسه» بل بالمعرفة 
الضمنية أو القدرة التى تشكل أساس هذا السلوك. وريما يكون الأداء انعكاساً 
مباشراً للقدرةء فالسلوك يمكن أن يتأثر بحشد من العوامل غير المهمة: فريما لاأعير 
انتباهاً فى لحظة معينةء وريما تضللنى التداعيات الشخصية المحضةء وريما أنسى 
شيئاً مهما من جزء أولى فى النصء» وريما أجعل ما سأميزه كخطاً إذا لفت انتباهى. 
وسوق يتضح أن اهتمام المرء هى اهتمام بالمعرفة الضمنية التى تدرك الخطاً أكثر من 
اهتمامه بالخطاً نقسه» وحتى إذا كان على المرء أن يجرى نظرة عامةء فما يزال عليه 
أن يحكم فى ما إذا كانت ردود أفعال معينة هىء» فى الحقيقةء انكاس مباشر للقدرة. 
فالمسالة ليست مسالة ما يفعله القراء الحقيقيون» بل هى مسالة ما بتعين على قارئ 


(0) See Noam Chomsky, Aspects of the Theory of Syntax (Cambridge: M.1.T. Press,1965),p.19. 
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مثالى أن يعرفه ضمنياً كيما يقرا الأعمال ويؤولها بطرائق نعدها مقبولة طبقاً مؤسسة 
الأدب. 

إن القارئ المثالى هى بطبيعة الحال» مجرد بناء نظرى» وريما يقَكّر فيه بشكل 
أقضل بوصقه تمثيلا مفهوم المقبولية ,ااااطهام6ءءه المركزى. ويكتب بارت إن الشعرية 
"سوف تصف المنطق الذى طبقاً له تتولد المعانى بطرائق يمكن أن تكون مقبولة من 
منطق رموز الإنسان تماما مثلما تكون جمل اللغة القرنسية مقبولة من البديهيات 
اللسانية للإنسان الفرنسى " ( نقد وحقبقة ص١٣).‏ وعلى الرغم من أنه ليس ثمة إجراء 
آلى لته ما شى مقو قان داك ليس هو اله أن مقترجات الرء سوق بخخرها: 
على نحو واف» قبول قراء ذاك المرء أو رفضهم لها. فإذا لم يقبل القراء الوقائع التى 
يشرع المرء بتفسير ما يثبت أدنى علاقة لها بمعرفة الأدب وتجريته» فإن نظريته ستكرن 
ذات أهمية أقل» ويالتالى يتعين على المحلل أن يقنع قراءه بان المعانى والتأثيرات التى 
يحاول أن يفسّرها هى» فى الحقيقةء معان وتأثيرات ملائمة لهم. إن معنى قصيدة 
ضمن مؤسسة الأدب هى كما يمكن أن نقول» ليس رد فعل مباشر وعفوى من القراء 
الفرديينء بل إن المعانى التى يرغبون فى قبولها هى تلك المعانى التى يمكن تعقها 
وتسويغها حينما تفسر. " فلتسال تفسك: كيف يوجه المرء شخصاً ما لاستيعاب 
قصيدة أو موضوعة ؟ والجواب عن هذا ينبئنا عن الكيفية التى ينبغى أن تفسّر فيها 
الاي ها ا والطراتى ال بره مالقا الفف طب ي علق ودف 
طرائق منطق الأدب: فالتأثيرات يجب أن توصل بالقصيدة بطريقة يرى فيها القارئ 
الان غل آنه رايط وة موخت فح ف لاض الاي 

ولذلكء ليس بمقدور ال مرء أن يؤكد بقوة بالغة أن كل ناقد» مهما كان معتقده. 
يتصدى لمشكلات القدرة الأدبية حالما بيدا بالحديث. أو الكتابة. عن الأعمال الأديية. 
ويذلك بتبنى مفاهيم المقبولية والطرائق الشائعة فى القراءة. والناقد لن يكتب مالم يقكّر 
بشىء جديد يقرله حول نص ماء ومع ذلك يفترض أن قراته ليست ظاهرة عشوائية 


(Y Wittgenstein, Philosophical Investigalions,p.144. 
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وذات خصوصية. ومالم يعتقد بأنه يسرد للآخرين خبراته الذاتية فقطء فإنه يدعى أن 
تأويله يرتبط بالنص بطرائق يفترض معها سلفاً أن قراء» سوف يقبلون حالاً تلك 
العلاقات المشار إليها: فهم إما يقبلون تأويله بوصفه ترجمة واضحة عما شعروا به 
حدسياًء أو إنهم سيدركون من معرفتهم الخاصة بالأدب نجاعة الإجراءات التى تقود 
الناقد من النص إلى التأويل. وفى الحقيقةء تعتمد إمكانية المجادلة النقدية على المفاهيم 
المشتركة المقبولية واللامقبوليةء وهذه الأرضية المشتركة ليست شيئاً آخر سوى 
إجراءات القراءة. وعلی الناقد أن یکون» على نحو ثابت» قرارات تدور حول ما يمكن أن 
يعد قى الحقيقة مسلماً به وحول ما ينبغى الدفاع عنه بوضوح» وحول ما يمثل دفاعاً 
مقبولاً. ويتعين عليه أن بين لقرائه أن التأثيرات التى يلاحظها تقع ضمن نطاق منطق 
ضمنی يفترضون قبوله سلفاًوهكذا فهو يعنى فى ممارسته الخاصة بالمشكلات التى 
تأمل الشعرية أن تجعلها واضحة. 

ینتمی کتاب إمبسون سبعة أنماط من الغموض رااuاواb‏ ۸ ٤ہ‏ یمرآ even‏ إلى 
الموروث اللابتنيوى» فهو يكشف عن الوعى الهائل بمشكلات القدرة الأدبيةء ويوضح 
توضيحاً كافياً كيف يتسنى المرء أن يدنو من صياغة بنيوية إذا ما سهلٌ التفكير فى 
تلك المشكلات. وحتى إذا كان إمبسون مقتنعاً بتقديم عمله كعمل مدع فى الكشف عن 
أنوا ع الغموضء فإن فعاليته تبقى محكومة بتصورات المعقولية. ولكنه يريدء بطبيعة 
الحال» أن يكون مزاعم واسعة بصدد تحليلهء وأن يجد أن تحقيق ذلك يستلزم وضعاً 
يشبه إلى حد بعيد الوضم المقدم آنفاً. فهو يقول: 

إننى أستخدم باستمرار منهجاً فى التحليل يتخطى الفجوة القائمة بين طريقتين 
فى التفكيرء وهو منهج يقدم مجموعة من المعاتى البديلة بصورة مبدعة » ومن ثم يمكن 
القول إن هذا المنهج مدرك من خلال جهد فطرى للذهن يتحةق قى منطقة ماقبل الوعى 
لدی القارئ. وينبغى أن يبدو هذا موضع شك إلى حد بعيدء بيد أن الحقائق التى تدور 
حول فهم الشعر هى حقائق استثنائية على أية حال. وافتراض كهذا يقيْم بصورة متلى 
من خلال عمله التقفصیلی. (ص 239) 
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للشعر تأثيرات معقدة يكاد تفسيرها أن يكون صعباً الغايةء والمحلل يجد أن 
استراتيجيته الأمثل تتمثل فى افتراض أن تلك التأثيرات» التى يبرزها بغية تفسيرهاء 
قد تقلت إلى القارئ» وحاائذ تفترض هذه الاستراتيجية عمليات عامة قد تفسّر تلك 
التأثيرات وتأثيرات مشابهة فى قصائد أخرى. ويالنسبة إلى أولئك الذين يحتجون ضد 
مثل هذه الافتراضات» يمكن أن يجيب المرء» مع إمبسونء بآن الاختبار هو اختبار ما 
إذا كان المرء ينجح فى تفسير التأثيرات التى يقبلها القارئ حينما تلفت نظره. ولاشك 
فى أن القرضية خطرة؛ لأن المحلل " يجب أن يقنع القارئ بأن يعرف ما يتحدث عنه 
أوذاك بان يجعله يرى ملاعمة التأثيرات التى هو بصددها - و " يتعين عليه أن يلاطف 
القارئ فى رؤية أن السبب الذى يعينه يحدث فى الحقيقة التأثير المجرب, وإلاً فلن يؤثر 
أحدهما فى الآخر" (ص 24) . وإذا ما اجتّذب القارئ إلى قبول كل من ااتأثيرات التى 
هى بصددها والتفسير فإنه سوف يساعد على إضفاء شرعية على ما هو نظرية القراءة 
من حيث الجوهر. يقول إمبسون: " لقد دعوت إلى توضيح الكيفية التى يعمل بها ذهن 
كفء إلى حد بعيد عندما يقرا الأشعارء وإلى توضيح كيف تسنى لهذه الأذهان الكفوءة 
إلى حد بعيد أن تعمل» وهى لاتفهم مطلقاً آلية عملها الخاصة ' (ص 24). إن مثل هذه 
المزاعم التى تدور حول القدرة الأدبية لتحققها نظرات عامة من ردود أفعال القراء بإزاء 
القصائد» بل تتحقق من خلال تصديق القراء بالتأثيرات التى يحاول امحلل أن 
يفسرهاء ويفاعلية فرضياته التفسيرية فى حالات أخرى. 
إن وعى إمبسون الذاتى وصراحته» بقدر ما هى ألمعيته» هى التى جعلت عمله 
نفيساً بالنسبة لدارسى الشعرية: فلقد أولى عناية طفيفة بالمعتقد النقدى القائل إن 
المعانى حاضرة دائماً فى لغة القصيدة على نحو ضمنى وموضوعىء وبذلك يمكنه أن 
ينكبٌ على العمليات التى تنتج المعانى. وفى مناقشته لترجمة القطعة الآتية من الشعر 
الصيتى: 
Suwiftly the years, beyond recall.‏ 


Solemn the stiliness of this spring morning. 
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وتصرمت الستوات سراعاً لتند عن الذاكرة 

يلاحظ إمبسون ما ياتي: 

إن هذين البيتين هما ما ندعوهماء معيارياًء شعراً بقفضل تاليقهما فقطء 
فھما عبارتان تیدوان کما لو کانتا مرتبطتینء والقارۍ مرغم لفرض خاص 
به» على تمل علاقاتهما. والسبب في اختيار هذه الوقائع من أجل قصيدة 
متروك القارئ اجتراحه: فهر سوف يجترح آنواعاً من الأسباب وينظمها في 
ذهنه. وهذه حسب ما أعتقد هي الحقيقة الأساسية المتعلقة بالاستخدام 
الشعري أللفة. (ص 25( 


إن هذه الحقيقة » فى الواقع ‏ هى حقيقة جوهرية » وعلى المرء أن يعجّل بالإشارة 
إلى ما تدل عليه ضمناً : إن قراءة الشعر عملية محكومة بقانون لإنتاج المعانى › 
والقصيدة تعرض بنية ينبغى أن تملا ؛ ولذلك يحاول المرء اجتراح شئ ماء ترشده قى 
ذلك سلسلة من القواعد الشكلية المستمدة من خبرته فى قرا الشعر التى تجعل 
الاجتراح ممكناً » وتقرض حدوداً عليه . وفى هذه الحالة » فإن السمة الأكثر وضوحاً 
للقدرة الأدبية هى العناية بإجمالية العملية التأويلية : فالقصائد يفترض اتساقها ؛ 
ولذلك لايد المرء من أن يكتشف مستوى دلالياً يمكن للبيتين أن يرتبطا فيه . ونقطة 
التماس الواضحة ھی التعارض بين " لاسء" و " ااه" ولذا ثمة شرط أولى ل 
"الاجتراح " وهو: إن أى تأويل ابد من أن يفلع فى تكوين الأساس الموضوعاتى لهذا 
التقايل . وفضلاً عن ذلكء فإن كلمة ” دمر" فى الجملة الأرلى والتعبیر "0۲۸۰" sآ۸٤‏ 
و" فى الجملة الثانية كلاهما يتموضعان فى البعد الزمنى؛ ويقدمان تقابلا آخر 
ویشیران إلى تماس . وربما يأمل القارئ فى أن يجد تأويلاً يربط بين هذين الزوجين 
من المتضادات . وفى الحقيقة › إذا كان هذا هو ما يحدث » فإنه يعود » بلاشك » إلى 
أن تجرية قراءة الشعر تفضى إلى إدراط ضمنى لأهمية التقابلات الثنائية بوصفها 
وسائل موضوعاتية: ففى تأويل قصيدة يبحث المرء عن عبارات يمكن أن توضع على 
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المحور الدلالى أو المىوضوعاتى » وأن تقابل إحداها الآخرى . 

توحى البنية الناتجة أو " المعنى الفارغ " بأن القارئ بحاول أن يصل التقايل بين 
"swift `‏ و " ssعi//nا"‏ بطريقتين فى التفكير تدوران حول الزمن» واأخروج بنوع من 
الاستنتاج اموضوعاتى من التوتر بين الجملتين. ويهذه الطريقةء يبدو من الممكنء على 
تحو بارزء إنتاج قراءة " مقبولة " حسب المنطق الشعرى. فمن جهة أولى» يمكن أن 
نقكرء بحسب نظرة شاملةء فى امتداد الحياة الإنسانية بوصفها وحدة زمنيةء وأن نقكر 
فى السنوات كسنوات متصرّمة سراعاًء ومن جهة ثانيةء يمكن أن نفكر» بحسب لحظة 
الوعى بوصفها وحدة فى صعوية تجرية الزمن إلا إذا نظرنا إليه بشكل متقطع» وأن 
نقكر فى سكون عقرب الساعة حينما ننظر إليه. وتتضمن عبارة " 2۲5ر ٥ط‏ رلا؟swi"‏ 
إشارة مواتية يمكن للمرء أن يتأمل من خلالها مرور الزمنء أما سكون مرور الزمن 
فيعوضه ما يدعوه إمبسون " الرسوخ الوافى للمعرفة الذاتية " المتضمنة فى هذه 
التظرة إلى الحياة (ص؟٤).‏ وعبارة " هذا الصباح " تدل ضمناً على صباحات أخرى- 
أى تقطّع التجرية المنعكسة فى القدرة على الفصل والتسمية- وها هنا حركية تجعل 
٠‏ 55 السكون " ذا قيمة أكبر. إذن يمكن لعملية البنية الثنائية هذه أن تقود المرء 
إلى إيجاد توتر ضمن كل بيت من البيتينء وما بين البيتين أيضا. ومادامت التضادات 
اموضوعاتية يجب أن تكون مرتبطة بالقيم المتقابلةء فإننا مرغمون على التقكير فى 
ميزات ومساوئ هاتين الطريقتين فى تصور الزمن. وثمة نتائج متنوعة ممكنة طبعاً. 
وما هو مطلوب ليس قراء كفوئين يوافقون على تآويل ماء بل هو فقط توقعات معينة 
تدور حول الشعر وطرائق فى القراءة توجّه العملية التأويليةء وتفرض تحديدات صارمة 
على القراءات المقبولة أو المعقواة. 

يدل مثال إمبسون على أنه حالما يكر المرء جدياً فى منزلة الجدل النقدى وعلاقة 
التأويل بالنص» فإنه يقارب مشكلات تجابه الشعريةء وهناك لابد للمرء من أن يسوغ 
قراعته عبر موضعتها ضمن مواضعات المعقولية المحددة بوساطة معرفة الأدب المعممة. 
فما يتطلّب التفسير هو. من وجهة نظر الشعريةء ليس النص نفسه بقدر ما هى إمكانية 
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قراءة النص وتأويلهء إمكانية التأثيرات الأدبية والتواصل الأدبى. وإن تقسير مفاهيم 
المقبولية والمعقولية اللتين بستند إليهما النقد هی كما بشدد جى. سى. غاردن ٥. 6٣‏ .ل 
«اه» المهمة الأساسية الدراسة المنهجية للأدب. 

إن هذه الدراسة هى» على أية حال النوع الوحيد من الموضوعية التى قد يتبتّاها 
علم ما "» حتى لو كان علماً للأدب: فالانتظامات التى كشفت عنها الظواهر الطبيعية 
تطابق» فى حقل الأدب» تقاربات الإدراك الحسى لأعضاء ثقافة معينة. ( " إجراءات 
التحلیل الدلالی فی علوم الإنسان ٠”‏ ص ۴۳). 

ولكن» لابد المرء من أن يؤكد أنه حتى لو أظهر المحلل عناية صريحة ومحدودة 
بمفاهيم المقبوليةء وشرع بتوضيح قراعته الخاصة للأدب بطريقة منهجيةء فإن النتائج 
ستكون نتائج لحظة لافتة للنظر بالنسبة للشعرية. فإذا ما شرع بملاحظة تأويلاته 
للأعمال الأدبيةء ويردود أفعاله بإزائهاء ونجح فى صياغة مجموءة من القوانين 
الواضحة التى تفسر حقيقة أنه هى الذى أنتج هذه التأويلاتء حينئذ سيكون المرء 
أساس لوصف القدرة الأدبية. ويمكن أن تتكون أحكام لتتضمن قراءات أخرى بدت 
مقبولةء ولتقصى أية قراءات بدت شخصية وذاتية تماماًء ولكن ثمة سبباً لتوقع أن 
القراء الآخرين سيكونون قادرين على إدراك جوانب جوهرية من معرفتهم الضمنية 
الخاصة فی وصفه. فان تكن قارئ أدب مجرب یعنی» رغم کل شىء أن تحرز معنى لا 
يمكن أن ينجز بحق الأعمال الأدبيةء وهذا يغنى أن تتمثل نظاماً من علاقات متبادلة 
بين الأشخاص إلى حد كبير. وثمة سبب وام لإثارة القلق بشأن شرعية الوقائع التى 
يشرع المرء بتقسيرهاء فالمجازفة الوحيدة التى يخوضها المرء هى المجازفة بتبديد وقته. 
والشئ المهم هو البدء بعزل مجموعة من الوقائع» ومن ثم بناء نموذج يفسره» وعلى 
الرغم من أن البنيويين قد فشلوا غالباً فى تحقيق ذلك فى ممارستهم الخاصةء فإن ذلك 
متضمن فى النموذج اللسانى على الأقل: " يمكن للسانيات أن تمنح الأدب النموذج 
التوليدى الذى هو مبداً العلم بأسره» نظراً لكونها مسالة تتعلق بصيانة بعض القواعد 
لتفسير نتائج معينة " (بارت» نقد وحقيقة ص .)٥۸‏ 
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مادامت الشعرية نظرية قراءة فى الأساس» فإن نقاداً ينتمون إلى مذاهب شتى 
من الذين حاولوا أن يكونوا صريحين بشان ما يعملونه» قد سدوا خدمة لهاء وقى 
الحقيقة كان لديهم فى حالات عديدةء ما يقدمونه أكثر من البتيوبين أنقسهم. وما 
تسديه البنيوية هو قلب المنظور النقدى» وإطار نظرى يمكن أن ينظّم ويستثمّر ضمنه 
عمل نقاد آخرين. ومنع الأسبقية لهمة صياغة نظرية عن القدرة الأدبيةء وإنزال التأويل 
النقدى متزلة ثانوبة يؤدى بالمرء إلى إعادة صياغة مواضعات للأدب وعمليات للقراءة 
ظنّها الآخرون حقائق تتعلق بالنصوص الأدبية المتنوعة. ويدلاً من أن نقول مثلاً إن 
النصوص الأدبية هى تصوص متخيلة. قد ننوه بهذا بوصفه مواضعة للتأويل الأدبىء 
وأن نقول إنه لكى نقرً نصاً ما بوصفه نصاً أدبياًء فهذا يعنى أن نقرأه بوصفه نصاً 
متخيلاً. وقد يبدو متل هذا القلب» للوهلة الأرلىء مبتذلاًء ولكن التصريح ثانية بالقضايا 
التى تدور حول الخطاب الشعرى والروائى باعتبارها إجراءات فى القراءة هو إعادة 
توجيه حاسم لعدد من الأسباب حيث تكمن قوى انبعاثية لشعرية بنيوية. 

أولاًء إن تأكيد اعتماد الأدب على صيغ خاصة فى القراءة هو نقطة انطلاق أكثر 
رسوخاً وصحة من نقطة الانطلاق المألوفة فى النقد. فالمرء لايحتاج لأن يكافع كما 
ينبغى لمنظرين آخرينء من أجل إيجاد خاصية موضوعية معينة للغة تميّز الشكل 
الأدبى من الشكل اللاأدبى» بل يمكن البدء ببساطة من حقيقة أننا نستطيع أن نقراً 
النصوص باعتبارها نصوصاً أدبيةء لنبحث من ثم فى العمليات التى تتضمنها. 
ويطبيعة الحال» ستكون العمليات مختلفة بالنسبة للأنواع الأدبية المختلفةء وهاهنا 
يمكننا القول» عن طريق النموذج نفسه»ء إن الأنوا ع الأدبية ليست تنوعات خاصة للغةء 
بل هى مجموعة من التوقعات تتيح أجمل لغة ما أن تصبح علامات من أنواع مختلفة 
فى نظام أدبى من المرتبة الثانية. ويمكن أن يكون للجملة نفسها معنى مختلفاً اعتمادا 
على النوع الأدبى التى تظهر فيه. والمرء لايفاجاء بوصفه منظراً يعمل على الخصائص 
المميْزْة للغة الأدبية كما ينبغى أن تكون. بحقيقة أن الحدود بين الأدب واللاأدب أو بين 
نوع معين وآخر تتغير من عصر إلى آخر. وعلى العكس» فالتغير فى صيغ القراءة يقدم 
أفضل دليل على المواضعات الفاعلة فى الحقب المختلفة. 
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ثانياًء يحرز المرء فى محاولته توضيح ما يعمله حينما يقرا أو يرل قصيدة ماء 
وعياً ذاتياً جديراً بالاعتبارء ووعياً بطبيعة الأدب بوصفه مؤسسة. ومادام المرء يفترض 
أن ما يقوم به أمر طبيعىء» فإنه من الصعب إحران أى فهم له؛ ويذلك من الصعب 
تحديد الاختلافات بينه وبين أسلافه أو لاحقيه. فالقراءة ليست فعالية بسيطة. إنها 
مترعة بالبراعةء ولكى نرفض دراسة صيغ القراءة لدى شخص ماء فهذا يعنى أننا 
نهمل المصدر الرئيسى للمعلومات التى تدور حول الفعالية الأدبية. ومن خلال النظر إلى 
الأدب كونه مفعماً بمجموعة معينة من المواضعات» يمكن للمرء أن يصل بسهولة بالغة 
إلى معنى تميّزه وفرادته واختلافه» كما سنقول» عن الصيغ الأخرى للخطاب المتعلق 
بالعالم. وتكمن هذه الاختلافات فى عمل العلامة الأدبيةء أى: فى الطرائق التى ينتج بها 
المعنى. 

ثالثاًء تتالف الرغبة فى التقكير فى الأدب بوصفه مؤسسة من إجراءات تأويلية 
متنوعة تجعل المرء أكثر انفتاحاً على أكثر النصوص تحدياً وابتكاراً» وهى بالضبط تلك 
النصوص التى تصعب معالجتها طبقاً لصيغ الفهم المعروفة. وإن وعياً بالافتراضات 
التى تنبثق من المرءء وقابلية على جعل ما يحاول المرء أن يجعله واضحاء تجعلان من 
السهولة أن نرى أين وكيف يقاوم النص محاولات المرء تكوين معنى له» وكيف يؤدى» 
برفضه الإذعان إلى توقعات المرء إلى ذلك التساؤل عن الذات» وعن صيغ الفهم 
الاجتماعية العادية التى كانت دائماً ثمرة للأدب العظيم. ويقول الراوى عند نهاية رواية 
البحث عن الزمن المفقود إن قرائى سوف يصبحون " قراء يقرأون أنفسهم ": وسوف 
يقرأون فى كتابى أنفسهم وحدودهم الخاصة. فكم هو أفضل تيسير القراءة للمرء من 
محاولة تجلية فهمه بما يمكن فهمه وما لايمكن فهمه» ويما يحوى مغزى والغقل منهء 
ويالمنظّم والمقتقر للتنظيم. والأدب يتحدى ‏ عبر تقديم متتاليات وتاليقات تند عن إدراكنا 
المالوف» وعير تعريض اللغة لاضطراب يشظى علامات عالمنا الاعتيادية ‏ الحدود التى 
نعيّنها للذات كوسيلة أو نظام ليتيع لناء يالم أم بفرح» ارتضاء توسيع الذات. بيد أن 
ذلك يتطلب» إذا ما اقتضى إنجازه على نحو تام» درجة من الوعى بالنماذج التأويلية 
التى تكون ثقافة المرء. والبنيوية كانت» بسبب اهتمامها بمغامرات العلامةء مشرعة إلى 
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أبعد حد للعمل الثورىء» لتجد فى مقاومتها لعمليات القراءة إثباتاً للحقيقة القائلة: إن 
التأثيرات الأدبية تعتمد على تلك الواضعات, وإن التقييم الأدبى يسير عبر تنحية 
ماعات اقرا القدهة وترون موا خعات خدوة 

وأخيراء يمكن أن يفضى قلب البنيوية للمنظور إلى نموذج فى التأويل قائم على 
الشعرية نفسهاء حيث يقرا العمل ضد مواضعات الخطاب» وحيث يكون تأويل المرء 
وصفاً للطرائق التى فيها يطاوع العمل» أو يقوض. إجراعاتنا فى إضفاء المعنى على 
الأشياء. وعلى الرغم من أن هذا لايحل طبعاً محل التأويلات الموضوعاتيةء فإنه يتفادى 
الحبس السابق لأوانه - أى الاندفاع غير الملائم من الكلمة إلى العالم - ويبقى ضمن 
نظام الأدب مادام ذلك ممكتاً. والإصرار على أن الأدب هو شئ آخر غير كونه بياناً 
يعتى بالعالم يقيم أخيراً تناظراً بين إنتاج العلامات أو قراعتها فى الأدب أو فى 
مجالات أآخرى من الخبرة وبين دراسة الطرائق التى يقوم فيها الأدب باستكشاف 
تحديدات الخبرة ومسرحتها. إن معنى العمل» حسب هذا النوع من التأويل» هو ما 
يوضح القارئ ‏ بوساطة الحيل البارعة المىجودة فيهء والتى تستغرق القارئ - ما يتعلق 
بمشكلات وضعه بوصفه إنساتاً دلالياً» وصانعاً للعلامات وقارئًاً لها وهكذاء قإن مفهوم 
القدرة الأدبية يقوم مقام دعامة لتأويل انعكاسى.... 
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الوحرة الغوية النص الذات 


نورسان ن . یولار 


لعنوان مقالتى كلمات كبيرةء بيد أن هذه المقالة تتوخى الفراغات البيض القائمة 
بين تلك الكلمات. توحى لى تلك الفراغات بالانفتاح على الأدب وتلقيه السريين. يمكن 
لأنواع مختلقة من الناس» ينتمون لعصور وتقافات مختلفة › أن يتجزرا ويعيدوا › 
بطريقة أو بأخرى » إنجاز عمل أدبى مفرد مستكملين إياه بإضاقات» متنوعءة بصورة 
لامتناهية ٠‏ من الذاتى على الموضرعى . ويغية استكشاف هذه الفراغات » ييدى اتنا 
بحاجةء أولاً » إلى أن نحددهاء ى أن نعرف الكلمات الأريع الكبيرة. وحينئذ سوف 
تُعنى الفراغات بنفسها كثيراً أو قليلاً . 

أولاً » النص . إن النص هوء ببساطةء ما على الصفحة من كلمات » وقد كان 
الشكلاتيون والنقاد " الجدد " يتحدثون عته خلال العقود الأخيرة. ومعنى هذا 
الصطلح» كما يتضح بجلاء » فى منتهى الوضوح بحيث إنه من النادر أن يتجشم 
كتيب فى الأدب عناء التطرق إليه. فهو بالضبطء ما كتبه الكاتب » أو ما نسجه » إذا 
أرجعنا الكلمة إلى جذرها الأيتمولىجى ١6۲×ا(ينسج)»‏ كما هو الحال فى النسيج» أو 
ما أنشاه» كما هو الحال فى كلمات مثل المهندس المعمارى ١١ء۸6٥2‏ ويهذا المعنى فإن 
رمز الكاتب هو حيوان الغرير* #۲وه ةط والتسمية الألانية القديمة ۸5 - وهى حيوان 
یبنی؛ ويذلك سيكون رمز الناقد هو حيوان الدشهند“* كمس۸ءءوك _ ذلك الحيوان 
الائ ر تدا كاف خان الر ر كه هاو اك لكا من رقاو 
طوبلى الأتوف ونحيفى البطون الذين يسعون إلى استكشاف الكتاب . 

أما مفهوم الوحدة الأدبية فيقتضى معالجة أوسع. فهو يظهرء ابتداء فى محاورة 

» حيوان ثديي قصير القائم يحتفر حفرة أوجرةٌ في الأرض يسكن فيها. المترجمان 
«» كلب ألاني صغيرء طويل الجسم وقصير القوائم. المترجمان 
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قایدروس :ں۲ ۵٥ھ۸٣۶‏ بصدد فن الخطابةء عندما يجادل سقراط فى آن الكلام يجب أن 
يتالف " مثل الكائن الحى... ليس من دون رأسء» أو من دون قدم ". ويؤكد أرسطوء فى 
فقرة شهيرة من کتابه فن الشعر ءءآاهه٥»‏ أن الفنون كلها " يجب أن تحاكى ... الكلء 
أى الوحدة البنيوية للأجزاء فإذا ما اسل أو أزيح أحد هذه الأجزاء فسوف يتفكك 
هذا الكل ويقع فيه الاضطراب ". وقى فقرة أخرى مشهورة يدعو إلى أن الأعمال 
السرديةء يما فيها الأعمال الأديية الأخرى» " ثّشبه الكائن الحى من حيث وحدته 


تماما ). 


قد طرأت على هذه الفكرة. بطبيعة الحالء تعديلات كثيرة. وأكثر هذه التعديلات 
فاعلية تلك التى أتت من النقاد الرومانسيين الألان» ومن الشاعر كوليردج» وقد فضت 
هذه التعديلات إلى تشديدات وتوسيعات مفرطة فى الاستعارة من عالم الحيوان 
كالتعبير الرائع لهنرى جيمس فى مقالته " فن الرواية "» إذ يقول: " إن الرواية شىء 
حی» شیء متکامل ومتصل شانھا شان ای کائن حی آخرء وسنجدء بما یتناسب مع 
کونها كذلك» أن فی کل جزء من الأجزاء جزءاً من الأجزاء الأخرى 0 إن زمننا 
الحالى أكثر تحليلية وحرفية. فنحن ننشغل بعبارات كالعبارة التى ضمنها نورثروب 
فراى فى كتيبه القيم لطلبة الدراسات العلياء فهى توحى أن المهمة الأولى النقد 
الأكاديمى هى " أن يرى إلى التصميم الكلى بوصفه وحدة... ونموذجاً متزامناً يوجه 
شعاعه من ال مركز " أو " الموىضوعة المركزية "» وهى " الوحدة التى ينبغى أن يكون لكل 
شئ آخر علاقة صميمة بها "). 


وأجد أنتى أصل إلى هذه الوحدة من خلال تصنيف التفصيلات الجزئية لعمل ما 


(1)PIato, Phaedrus, 264C: Aristotle, Poetics, Section 8 and 1459 a 20. 


(¥) Henry James, ` The Art of Fiction", In The Great Critics: An Anthology of Literary Criticism, ed, 
James H. Smith and Edd Winfield Parks, 3 rd edition (New York: W. W. Norton & Co., 1951}, p.661 


(¥) Northrop Fry, Literary Criticism", in The Aims and Methods of Scholrship in Modern Lan- 
guages and Literature, ed. James Thorpe (New York .Modern Language Assoclation,1963}. p65. 


( هو إحدى شخصبات مسرحية هاملت. المترجمان 
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تحت موضوعات معينةء لأصنف بعد ذاك تلك الموضوعات من دون انقطاع إلى أن أب 
عبارات أساسية قليلة تمثل الموضوعة المركزية. فريما أقول» مثا " إن هاملت مسرحية 
فر رر ا ول اها ن اء الف الزي وخا الل ارا * 
وموضوعة كهذه ليست بالضرورة موضوعة فريدة؛ بمعنی أن شخصاً آخر قد يصل إلى 
موضوعة مختلفة عن موضوعتىء» أو ريما أجد أن هذه الموضوعة ستساعدنى على 
إدراك وحدة مسرحية أخرى فضلا عن مسرحية هاملت. إن كل ما تدل عليه ضمناً 
فكرة موضوعة مركزية هى أنها تساعد المرء على إدراك وحدة العمل. 

إن موضوعةٌ كموضوعة هاملت هى موضوعة مجردة إلى حد بعيد» ومع ذلك يمكن 
للمرء أن يحركه صعداً أو تزلاء تراتبية العمومية التى تشنّدها. فبمقدور المرء أن يتحرك 
من كلمة مجردة فى الموضوعةء مثل كلمة " مادية " إلى الكلمات الجزئية التى تتضمنها 
تلك الموضعةء مثل حسية جيرترود( أو نكات حقارى القبور. ويمكن المرء أن يصل أحد 
تفصيلات الكلام - كازدواج الكلمات قى عبارات من قبيل " سعة رأيى ومداه " » 
'وتقوقع الحالة المعتدلة وظهورها '» أو " أنت ... مجرد أبكم أو مجرد مستممع لهذا 
الفعل " بمصطلح عام جداً فى الموضوعة مثل " الاتفصام " الذى يريط زوجاً من 
الكلمات - أو " صورة التوأم " على حد تعبير بوتنهام - باتقصامات الشخصيات مثل 
لرتيس وآوفيلياء هوراشيو وغورتنبراس» أو بالشخصيتين المميزتين إلى حد ما وهما 
روزنغرانتز وغلدنسترن» اللذان لانجد تسویغاً لازدواجیتهما سوی تسويغ موضوعاتی. 

وكما وصفت منهج التجريد المتعاقب هذا - منهج الاستقراء والاستدلال الذى يدور 
حول عدد قليل من القطبيات العامة فإننى أدرك أننى أجعله أكثر انتظاماً وباتاً مما 
هى عليه فعلا. ومن الواضح أن هذه العملية هى عملية حدسية وتخيلية بقدر ما هى 
عقلانية. فكل قارئ يصتف تفصيلات المسرحية إلى موضوعات يعتقد بأنها نهمةء وإذا 
ما اختار ترشيح موضوعة مركزية مكثفة إلى أبعد حد فسوف تكونء بالتاكيد» شيئاً 
مهما بالنسبة له. وعلى الرغم من ذلكء يؤكد معظم النقاد المحترفين أن هناك قراءات 


صحيحة وقراءات خطاًء وقراءات جيدة وقراءات ردیگةء ويصرون› بعٽف غالباء على 1 
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للموضوعات والكياتات الأدبية التى يكتشفونها شرعية ` موضوعية ". ومن المؤكد أن 
قراءات الأعمال الأدبية لصالح وحدتها يمكن أن تقارن» بطريقة كمية تقريباًء بالكيفية 
التى يتم فيها اجتذاب تفصيلات المسرحية.ء بصورة فعالةء إلى نقطة التقاء تدور حول 
موضتوعة مرگزنة معيثة. وعلى آية حالء من الهم أن نقارن القراعات كذلك إلى الح 
الذى نشعر فيه بأننا نسهم فيها. إذن ثمة تساؤل عميق عما إذا كانت الوحدات الأدبية 
هى وحدات " ذاتية " أم وحدات " موضوعية ٠‏ أو بشكل أكثر دقة تساؤل عن كيفية 
الارتياط المتبادل بين أجزاء القراءة الذاتية والموضوعية من أجل الوحدة. وأنا أعتقد 
بأن تحليلنا للمصطلحات الأربعة ‏ الوحدةء والهويةء والنص » والذات - سوف يساعدنا 
على الإجاية. 

إننى أدرك أن مصطاحنا الثانى» الوحدة. أصبح مالوفاً لنقاد الأدب تماماًء أو 
حتى مبتذلاً. وعلى الرغم من ذلك أمضيت معه وةتاً لابأس به؛ لأن له أهمية واستعمالاً 
غير معروفين فى علم النقس إلى حد كبيرء والأمر ليس كذلك فيما يتعلق بأول 
مصطلحيتا النقسيينء أعنى: الذات. فمصطاح الوحدةء كما تقول كراريس علم النقس, 
هو مصطلح ينتمى إلى الحس المشترك أكثر من كونه مصطلحاً نفسياً - وذاك انقسام 
تناتى لاقت النظر! فهو مصطلاح حدد بسهولة كبيرة عن طريق الإقصاءء بقدر ما تكون 
المرء فى شخصه متناقضاً مع الشخصيات والموضوعات الأخرى التى تقع خارج ذات 
إألو هكا قان لقره فى شك التق الخال خط على كل من ةة 
ونقسه ". وقد تحدث قرويد ما عن الأنا العليا ۸ء !امعم بمقابل الأنا das !c1‏ 
الاقشن خسن الا اة . 

إن المصطلح النفسى الأكثر تعقيداً هى مصطلح الهوية. وقد اقترح إريك إريكسون 
E۸ ۸‏ - الذی جهد أکثر من ی شخص آخر لكى يجعل هذا المصطلح ESE‏ 
التحليل النفسى وفى خارجه - اقترح أريعة معان يشتمل عليها هذا المصطلح وإن أى 


(£) Burness E. Moore and Bernard D. Fine, eds.,A Glossary of Psychoanalytic Terms and Cocepis 


(New York: American Psychoanalitic Association, 1967) p.65 
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واحد منھا أو جميعها يمک أن يعد - أو يجب أن يعد - ممكناً فى نطاق أى استخدام: 
كوعى الفرد باستمرارية وجوده الزمكانى» وتعرفه وعى الآخرين بوجوده» وزيادة على 
ذلك وعيه باستمرارية سلوب فرديته ووجودهاء وتوافق أسلويه الشخصى مع المعنى 
الذى يكوه عن أساليب الآخرين المهمين بالنسبة إليه فى مجتمعه الراهن. وجلى أن 
هذا المفهوم غنى وغامض. وفى الحقيقةء کرس ناثان ليتس ءعاأما N1۸47‏ فى الوقت 
الحاضر,. كتاياً ييرهن فيه على أن كلمة الهوية قد استعملت وأسي استعمالها فى 
الصميم» بحيث لم تعد قادرة على أن توقّر أى معنى واضح وسوف تؤدى الكلمة 
الأقدم " الشخصية "٥۸3۲4٥16١‏ ذلك الدور بصورة أفضل تما(°). 


وأود إحياء معنى الكلمة عبر الاستعانة با منظر الأكثر دقة من بين منظُرى مفهوم 
الهوبة المحدثين» وهو: هاينز لختنشتیر() Heinz Lichtenstein‏ . فهو ییین انتا حین 
نصف " شخصية " شخص آخر أو " هوية شخصيته ۷اأا٣50١٠م"»‏ فإتنا نقوم بتجريد 
ثابت من " سلسلة لامتتاهية من التحولات الجسدية والسلوكية التى تحدث خلال حياة 
الفرد بأسرها ". وهذا يعنى أننا يمكن أن نكون دقيقين بخصوص اافردية من خلال 
اعتبار الفرد كائناً حياً بمعزل عن المتغيرات التى تطرأً على موضوعة هوية معينة 
تماماً مما قد ينهى موسيقار متغيرات لامحدودة على لحن واحد. فنحن نكتشف تلك 


(o) Erik Erikson, Identity: Youth and Crisis (New York:Norton, 1968], p.50.Nathan Leites, The New 
Ego: Pitfalls in Current Thinking about Patients in Psychoanalysis (New York:Science House, 1971) 
chapters 8 and 9. 


۱ 

(Y Heinz Lichienstein,"ldentity and Sexuality: A Study of Their Interrelationship in Man", Journal 
of the American Psychoanalytic Association 9 (1961) : 179 : 260 idem, "The Dilemma of Human Ideniti- 
fy: Notes on Self-Transformation, Self-Objectivalion and Metamorphosis", Journal of the American 
Psychoanalytic Assoclation11 (1963} : 173-223 idem,'"'The Role of Narcissism in the Emergence and 
Maintenance of a Primary Identity",international Journal of Psycho-Analysis 45 (1964) : 49 - 56 ,idem, 
"Toward a Metapsychological Definition of the Concept of Self", International Journal of Psycho- 
Analysis 46 (1965) : 117-28. 
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يعتقد لختنشتين» من وجهة نظر تطوريةء بأن موضوعة كهذه موجودة فعلاً " فى 
الفرت وتكن التظى غفا تزه الطفل هة الولادة من قالناك: قان شكصن آم قر 
طريقة خاصة فى عملية تكونهء أى أن تكوين الطفل يوافق تكوين الأم. وعلى ذلك 
لا تسم الأم طفلها بهوية مميزة» أو حتى بمعنى هويته الخاصةء وإنما تسمه ب " هوية 
أولية "» هوية هى ذاتها غير قابلة لإإلغاءء ولكن لها قابلية على تغير لامحدود. وتقصبح 
هذه الهوية الأولية ثابتاً يوفر لجميع تحولات الفرد القادمة فى أثناء تطوره» شكلاً 
داكا امو اة او ورا مرا 

وقد تبدو الهويةء طبقاً لهذا المعنى التطورىء» أكثر وضوحاً قى سلسلة الصور 
الفوتوغرافية التى تنشرها المجلات المصورة فى حالات موت الناس المشهورين. فهنا 
صورة للرئيس القادم وهو يمشى فى أيام طفولتهء وهنا صورته وهو فى المدرسة وفى 
حوليات الكليةء وهنا بداية ظهوره قى نشرات الأخبارء» وصورته وهو فى الستين من 
عمره يبتسم للجماهير. وفى النهاية " هاهو المشهد الأخير من حياته " وهو " محض 
تسيان» أدرد» منطفىئ العينين» باهت» غقل من أى شئ ". ومع ذلك» إذا نظرنا عن 
كثب فى السيماء المهمومة للرجل العجوز وهو فى أخريات حياته مروراً بحياته وهى فى 
ذروتهاء وانتهاء بالسمات الدقيقة لمشيته فى فترة الطفولةء يمكننا أن نجد فى ذلك كله 
البنية نفسها والتعبيرات نفسها والإطار نفسه. ويهذه الطريقة أيضاًءتشبه الهوية 
موضوعة موسيقية تحققها متغيرات اللحن: إن العلاقة البنيوية بين التغمات» وليس 
النغمات تفسهاء هى التى تبقى ثابتة خلال زمن التحولات. 

أستطيع أن أفترض وجود موضوعة الهوية الثابتة هذه فى الشخص البالغ (سواء 
أكانت تتوافق مع الهوية الأولية الحقيقية التى وسمت فى الطفولة أم لا تتوافق معها)» 
وأستطيع بوساطتها أن أقبض على ماهية لامتغيرة» أو " هوية شخصية "» 
أو «شخصية " تخترق عدداً ضخماً من اختيارات الأنا التى تشكل الإنسان الماثل 
أمامى» والمتغير والمختلف أبداًء والمتواصل أبداً مع ما حدث من قبل. ويمكننى أن 
أجرد» من خيارات أعاينها فى حياة فرد ماء وقائع تكون مرئية بقدر ما تكون ااكلمات 
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الي ع اله رة واد موو اة نوا الى أن ال الى وة 
مركزيةء إلى «موضومة الهوية ” التى يحيا فيها ذلك الفرد. ويعبارة أخرىء كما يمكتنى 
أن أصلء من خلال موضوعءة مركزية موحدة»ء إلى وحدة تنتظم سلسلة من الخيارات 
تسمى هاملت» كذلك يمكننى أن أصل إلى هوية تخص ذاتاً معينة من خلال موضوءة 
هوية مركزية. ومرة أخرىء» ريما ليس من الغريب القول: إن موضوعة الهوية تقسها قد 
تقدّم وصفاً لعدد من الناس مختلفين فيما بينهم» مثما قد تصف موضوعة أدبية واحدة 

وياختصار» وضمن مصطاحاتنا الأربعةء فإن الهوية تشبه الوحدة تماماًء بحيث 
إتنا نستطيع › حالما يتم تحديد الوحدة»ء والهويةء والنص» والذاتء أن نملا الفراغات 
البيض القائمة بينها بالشكل الآتى: 

الوحدة/الهوية = النص/الذات. 

والآن» يقرا عنوان مقالتى بالشكل الآتى: " إن الوحدة بالنسبة إلى الهوية هى 
كالتص بالنسبة إلى الذات "» أو يمكن أن نقول من خلال تحويل جبرى مالوف: " إن 
الىحدة بالنسبة إلى النص هى كالهوية بالنسبة إلى الذات ". أو يمكنك القول: " إن 
الهوية هى الوحدة التى أجدها فى ذات إذا ما نظرت إليها كما لو كانت تصاً ". 

والآن» يبدو هذا الوصف معقولاً بما فيه الكفايةء وهو كما أعتقد شئ قريب جداً 
من تطبيق الفكرة الأرسطية عن الماهية على كل التصوص الأدبية وعلى التاس كذاك. 
نكرل ازسطى فى تدزنفه الأ لحلع ها تقس :اتا وهر الى الي 
يطابق الصيغة الواضحة لماهية شئ ما. وذلك يعنى أنها الماهية الجوهرية الجسم ). 
ويعبارات أكثر حداثةء يمكن أن تفكر فى النص و الذات بوصفهما معطيين» والوحدة 
و الهوية بوصفهما تركيبين تم استنتاجهما من هذين المعطيين. أو يمكننا أن تعد 


{V) Aristotle, De Anima, Section 2 , 1 412 b 11.trans. J. A, Smith in Introduction to Aristotle, ed. 


Richard Mckeon (New York: Random House, 1947], Pp. 172 
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الوحدة و الهوية تعبيراً عن التماثل أو الاستمرارية فقط بيتما يبين النص و الذات 
الاختلاف والتغيرء ويشكل أدق. بين النص و الذات التماثل والاختلاف» والاستمرارية 
والتغير. 

وبهذا المعنى تكون الوحدة و الهوية ثابتتين نسبياًء والتص و الذات متغيرين نسبياً » 
فحينما أقراً رواية ملا أقرر بسرعة فائقة طبيعة موضوعتها بعد قراءة خمسين 
صفحة منها أو نحو ذلك» على الرغم من أن نهاية أحداثهاء حتى الآن» مجهولة تماماً 
بالنسبة لى. ويحدث الشئ نفسه فى تطور الإنسان: فالمرء يمكن أن يتبين الهوية 
والأسلوب الشخصى خلال السنة الثانية أو الثالثة من حياة الإنسانء ومع ذلك فمن 
الستصل من خان الاقهار على قك استرات تخ حي أسط اها اة 
البلوغية التى سيصير إليهاء سواء أكان سيتزوج» ويكون له أطفالء وماذا ستكون 
حرفته» وصحته» ومكان إقامته» أو أية معلومات محددة وواضحة جداً. ولأننا نصل إلى 
هوية ما عبر تأمل الأحداث بمعزل عن موقعها الزمنىء يكون مفهوم الهوية مفهوماً 
تزامنياً خالصاً: فالهوية لاتساعدنا على النظر تعاقبياً إلى الحياة فى الزمن لتكوين 
التنبؤات أو الاسترجاعات. وفى الواقع» تحدد الهوية ما يأتى به الفرد من تجاريه 
القديمة إلى تجاريه الجديدةء وجدة التجارب - تلك التى تأتى من العالم الخارجىء» ولك 
التى تأتى من عالمه البايولوجى والعاطفى - هى التى يخلق الفرد من خلالها المتغيرات 
التی تمر بها حياته فى الزمن التاريخى. 

ولذاك فإن المعادلة الدقيقة الوجيزة التى قَدَمتّها إليك. هذه الدقة الرياضية التى 
تجعل النقد الأدبى فى دقة علم النفس» لايد لها من أن تفسح المجالء بيس أمام 
الطبيعة الإنسانية الأساسية لكلا الفرعين المعرقيين. فالوحدة و الهوية. من جهة أولىء 
تنتسبان إلى نظام واقعى مختلف تماما عن النص و الذات من جهة أخرى. فالنص 
والذات قريبان من التجرية جداًء فى حين تمثل الوحدة و الهوية مبادئ تجريدية تماما 
مبادئ مستنتجة من تجرية النص أو الذات. وتحن نفترض أحياناً» كما افترض . 
أرسطى أن الماهيات» كالوحدة والهويةء تلازم الكائنات المادية التى تصفهاء كملازمة 
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الشفرة الوراثية 0۸۷۸ لهاء ونحن الذين ‏ سواء أكان ذلك صحيحاً صحة قاطعة أم لا_ 
يتعين علينا أن تكشف أو أن نفك شفرة المظاهر السطحية كيما تصل إلى اليد المكون 
للنص أو للشخص. وحينما أفعل ذلك» أنهمك قى فعل يصبع جز من الذات التاريخية 
التى تنمو من موضوعة هويتى الخاصة وتعبر عنها. ويتعبير آخرء إننى حين أصل إلى 
الوحدة فى نص أدبى»ء أو أصل إلى موضوعة الهوية الهوية الشخصية التى أدرسهاء 
فإننى أحقق هذا الأمر بطريقة مميّزة لىء أى مميْزة موضوعة هويتى. ونت أيضاً 
تستطيع أن تقعل ذلك. وسوف نتفقء بطريقة آو بآخرى» على موضوعات الرواياتء أو 
على فهمنا الكائنات الإنسانيةء ومن ثم - وياللفظاعة !۔ لن نحتاج إلى الجمعية 
الأميركية الحديثة للغة ۸-٠۸ء»‏ أو إلى أى منتدى آخر يستنبط فيه الناس تأويلاتهم 
المختلفة للنصوص والذوات والأحداث الأخرى التى نجريها فى العالم. 

ويناء على ذلك فإن المعادلة الدقيقة التى قَدمكّها لك ليست دقيقة على الإطلاق. 
فنسبة الوحدة إلى النص تساوى نسبة الهوية إلى الذات» ولكن مصطلحات الجانب 
الان من لادا لان أن كدف من اأكاكب الأس والةة ال ها خخا 
الهوية التى تجد تلك الوحدة. رهذا يعنى» بيساطةء أن قراعى العمل أدبى معين 
ستختلف عن قراعتك أو قراء ته أو قراء تها. وكوننا قراء سيقدّم كل واحد منا أنواعاً 
مختافة من المعلومات الخارجية. وسينشد كل واحد منا موضوعات خاصة تهمه. 
وسيكون لكل منا طرائق مختلفة فى وضع النص فى تجربة تستوفى الاتساق واادلالة. 

وعلاوة على ذلك فإنك حين تجمع وتقارن هذه المتغيرات بين التأويلاتء فإنها 
تصيح أكبر مما قد يتوقعه المرء. فعلى سبيل المثال كنت أحللء فى مركز بوفالو 0ات8 
n۲‏ لدراسة التفسية للفنون» تعليقات القراء التى تدور حول قصة فوكنر " وردة إلى 
إميلى ". وهذه القصة تتضمن العبارة الآتية التى تصف الكولونيل سارتوريس: " إنه 
هو الذى. كان أول من رعى 411۲١١‏ مرسوماً يقضى بان على المرأة الزنجية آلا تخرج 
إلى الشارع من دون إزار ". وقد قام ثلاثة قراء بتحديد كلمة ' رعي " بغية التعليق 
عليها. فقالت ساندرا - وهى إحدى هؤلاء القراء: " إنها سمة عظيمة ودقيقة من سمات 


- 221 - 


الدعابة الساخرة ... باستخدام هذا التعبير البطولى لوصق الحجم التافه والواضح من 
التخضت الأعفى + وال هل ان كا ر هی اا ا تة ع اة 
آ أنها تشبه ... كلمة كفل ٣٤0۲١‏ ٥0م5.‏ فهذه الكمة تعتى عملياً نفس ما تعنيه كلمة 
كفل " كما أعتقدء رغم أننى أفترض أن بإمكانك أن تتحدث فيما يتعلق بها عن التزعة 
الأبوية ”ءااة٣6اةم‏ وما إلى ذلك ". وقال سباستيان عندما قرأت عليه الفقرة: " إننى 
متأثر بالتعبير رعى مرسوماًء فلقد كان تعبيراً غريباً على الاستخدام» ويبدو هذا التعبير 
بطرقة كخة ‏ آنه ت زعانة ا1راة أو رعاة الخو ن الغا رة وكا إت تر دل 
ضمنياًء بالنسبة لى» على العلاقات الجنسية التى تحدث بين البيض والسود “). 


4( سچلت استجابات القراء ليذه القمة رطاتّها بالتقصيل ف„ كaتlبy Readers Reading 5New Haven: Yale Univer-‏ 
۴٣55,1975(‏ لااك . وفي مقالتي رسالة إلى ليوتارد )1973( 5 A Letter to Leonard,Hariford Studies in Literature‏ 
١ : 9-0‏ وصفت الطريقة التي يتستى بها لهذه الاختلافات الواسعة وغير المتوقعة أن تجعل من التقسير الاعتيادي لتغيرية الاستجابة 
الأدبية تفسيراً غير واف. يقال عادة إن النص الأدبي يتطوي على معاببر لعدد لامحدود من التجارب التي يحققها جزئياً كل واحد من 
قراء ذلك النص. قبإمكان المرء أن يقسر القراءات العديدة جداً والمختلقة جداً لنص ما بصورة أكثر اقتصادية (أو بطريقة أوكام) (طريقة 
وکام هي طريقة؛ تسب في تاريخ القكر الفلسفي, إلى وليم أوكام 1285 - 1349 وتّعرق بتصل أوكام» ومفاد هذا المفهوم هو أته 
يتعين على ية محاولة تفر العالم أو آي شئ آخر أن تقتصد في عدد ميادثها التفسيرية إلى أقل حد ممكن؛ لذلك ظهر ما يسمى 
بمفهوم الاقتصاد قي القكر. المترجمان) بأن نقول إن الاختلافات تنبع من القراء الكثيرين جداً والمختلقين جداً أكثر مما تتيع من التص 
الذی بیقیء رغم کل شی هو تفسه؛ وییقی محدوداً بشکل واضح. 

والتحليل الدقيق لا يقوله القراء فعلباً حول ما يقرأوته هو الذي يعيّزء من جهة أولى. الحمل الذي تقوم به ما يسمى ˆ مدرسة بوفالى 
للتقاد المعنيين بالتحليل النفسي "» أو من جهة أخرىء يمي الاستعمال الأدبي لنظرية التواصل الذي قام به إلر ھانكس Elmer H4۸-‏ 
5 في بودابست من " الأسلوبية العاطفية " لدى ستانلي قش» أو من البيانات الأكثر فلسقية عن الاستجابة لولفغانغ آيزر وهاتز 
روبرت ياوس من جامعة كونستاتز. قارن على سبيل ا مثال مقالة هانكس. 
"Shakespeare's Hamlet: The Tragedy in the Light of Communication Theory", Acta Litteraria Aca-‏ 


demiae Scientiaium Hungarrvae12 (1970) : 297 -312 
مع مقالة ستانلى فش‎ 
“Literature in the Reader: Affective Stylistics", New Literary History 2 no 1 (Autumn 1970) : 123 - 62 


أو مع مقالة آيزر 
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ويشكل واضح». مادام النص يقدم الكمة ˆ رعى ' حسب» فلا يمكن للمرء أن 
يوضع بمقتضى النص وحده» السيب الذى جعل القارئة الأولى تجد قى هذه الكلمة 
معنى بطولياًء والقارئ الثانى يجد فيها معنى محايداً ومجرداًء ويجد القارئ الثالث 
فيها إيحاعات نفسية. لاشك فى أن الاختلاقات من حيث السنْ والجنس ×5 والقومية 
والطبقة؛ أو الاختلاقات فى تجرية القراءة سوف تسهم جميعها فى اختلاف التأويلات. 
ومع ذاك» من التجارب المالوفة فى عالم التأويل الأدبى أو التاويل النفسى السريرى هى 
وجود أناس متشابهين فى السن والجنس والقومية والطبقة والمهارة التأويليةء إلا أنهم 
رغم ذلك يختلفون فى التأويل اختلافاً جذرياً. وقد يجد المرء الحالة المعاكسة لذلك: 
هناك أناس مختلفون ظاهرياً يتفقون فى تأويلاتهم. ومن المؤكد أن مئات من 
الالخقاراة التفسة ال ربط وة غ خامية هل هذه اترات بالقونل تك 
فينا أملاً ضئيلاً فى أن تمدنا بحل ما. ولقد وجدناء فى مركز الدراسات النفسية 
الفنونء أننا يمكن أن نوضح مثل هذه الاختلافات فى التأؤيل من خلال فحص 
الاختلافات فى هويات المؤولين الشخصية. وبتعبير أكثر دقةء إن التأويل هو وظيفة 
الهوية. لاسيما إذا ما فهمت الهوية بوصفها متغيرات تطرأً على موضوءة هوية. 

إن مجرد صياغة هذه الفكرة تقتضى» على أية حال تفادياً مباشراً لحالات سوء 
الفهم. فالتاكيد الجازم بأن كل التأويلات تعبُر عن موضوعات الهوية للناس الذين 
يكونون التأويلات إنما هو تعبير عن وضع راهن» وليس ذريعة أخلاقية لمن يتعامل مع 
التأويل تعاملاً ليبرالياً. وهذا التعبير عن الوضع الراهن لايدل ضمناًء إن بطريقة 
منطقية أو بأية طريقة أخرىء» على أن جميع التأويلات» بوصفها تأويلات تنتمى لأناس 
هم غير المؤولء تعمل بصورة مقنعة على حد سواء. بل على العكس» فأناء وأنت بكل 
تاکید» نمیّز قراعات مختلفة لنص ما أو لهوية شخصية من خلال المقدار والصراحة 
الموضوعيين " اللذين تبديهما تلك القراءات فى اجتذاب تفصيلات نص أو ذات إلى 
نقطة تدور حول موضوعة مركزية. ونحن أيضاً نقارن هذه القراءات بأمرينء " بما تبديه 


من صصحة ”أو بتكوينها المعنى ٠‏ ويمكن التعبير عن ذلك بالسؤال الآثى: هل تحن 
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نشعر بالقدرة على استخدامها لتنظيم التجرية التى نسلطها على ذاك النص أو ذلك 
الشخهن لفل هذه التحرة متبقة * 

إذا كان التأويل» فى الواقع» وظيفة الهويةء فهل يمكن أن نكون أكثر دقة عند 
تناول هذه الوظيفة ؟ لقد كنا قادرين» قى هذا المركزء على أن نستل خيوطاً ثلاثة وعلى 
أن تشتف مندا عاماً واحدا ‏ كصورة فى سجادة إذأ شنت التعبير فهتاك اجمالاً 
أريعة مبادئ تحكم العلاقة بين الشخصية أوالهوية الشخصية أو الهوية وخلق التجارب 
الأدبية وغير الأدبية وإعادة خلقها). وعلى الرغم من أننى أقدم هذه المبادئ على نحو 
متتابع» إل أنها تطرد معاً بوضوح. 

إن المبداً الأساسى هو: الهوية تجدد نقسهاء أو بتعبير آخر: إن الأسلوب - بمعنى 
الأسلوب الشخصى - يخلق نفسه. وهذا يعنىء بالنسبة لنا جميعاأًء أتنا حين نقراً 
نستخدم العمل الأدبى لكى ترمّز أتقسناء ولكى نلتفً عليها فى النهاية. فنحن ننقذ 
نماذجنا الخاصة فى الرغبة والتكيّف من خلال النص. ونتفاعل مع العمل جاعلين منه 
جز من تنظيمنا النقفسى الخاصء» وجاعلين من أنقسنا كذلك جزءاً من العمل الأدبى 
عندما نقوم بتأويله. ذلك إن هذا المبدا القائل بأن الهوية تجدد نفسها هو المبداً المهيمن. 
إذن يمكنناء على وفق ذلك الميداً العام» أن نمي ثلاثة أشكال محددة. 

أولاًء لبد للتكيفات من أن تكون على قدر من الانسجام» ومن ثم نحن نؤول 
التجرية الجديدة بطريقة تتقولب فيها هذه التجربة حسب لغة طرائقنا المميزة فى 
معالجة العالم. بمعنى أن كل واحد متا سيجد فى العمل الأدبى شيئاً يمثل موضوع 
رغبته على نحى مميزء أو يمثل موضوع خوفه فى الأغلب. ولذلك؛ فإنناء لكى نحقق 
استجابةء بحاجة إلى أن نكون قادرين على تجديد استراتيجياتنا الخاصةء من خلال 


)٩(‏ لقد برهنث على هذه المبادئ وحددبّها بصورة تامة فی کتایی: 
Poems in Persons:An Iniroduction to the Psychoanalysis of Literature (New York: Norton, 1973)‏ 


وكذاك فی کتابی الذى أشرت له سايِةً: Readers Reading Š5‏ . 
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العمل الأدبىء» للتعامل مع تلك المخاوف والرغبات العميقة. فلنتخيل مثلاً بضعة أفراد 
ندركون جميعهم الرغبة والخطر المركزيين فى عوالمهم يبوصفهما شكلين من أشكال 
السلطة. فقد يتعامل أحد هؤلاء الأفراد بشكل مميّز مع تلك السلطات المحبوية أو 
المرهوية الجانب عن طريق إقامة بدائل فى استجابته لمتطلباتهاء ولذاك ريما يستجيب 
لسرحية هاملت» مثلاء بموجب الفرص التى يجدها فى المسرحية لمثل هذه البدائلء 
وستكون الثنائيات والشخصيات الانفصامية أو تفاعل الحبكات المتعددة بالنسية إليه 
أبورا أشاسية. وقد الع خض آخر :على تحن ممين الأشكال الشحخضة التى 
يخافها وتفتته فى الوقت نقسه عن طريق إقامة الحدود والتعديلات على سلطتهاء فهو 
عن طريق اكتشاف ما فى المسرحية من سخرية ونكتة عارضةء وعن طريق تأكيدهماء 
قد يربط بشخصية هاملت کل من آوزیریس ویولونیوس وحقاری القبورء أو قد یربط 
بشخصية هاملت» بشكل عام» التناقضات والموازنة المتقابلة بين شطرى العبارة الأتية: 

" فشلت تدابير/ وارتدً الويل على رؤوس المدبرين + 

ومع ذلك» هناك شخص آخر قد يتعامل مع السلطة» كما هو معتاد» من خلال 
الإذعان الكلىء وقد يستجيب إلى هذه المسرحية المأساوية عبر التماس سلطة المؤلف 
والتسلیم بها کلياً من دون موقف نقدی ومن دون تحقظ. 

إن النقطة الأساسية فى هذا الجانب المحورى من الاستجابة هى أن أى قرد 
يشكل مضامين العمل التى تقدم إليه - ومؤلف العمل أحد هذه الملضامين- كيما 
تمنحهما يرغب قیه ويخاف منه على نحو مميّزء وهو ينشئ أيضاً طريقته الخاصة فى 
تحقيق ما يرغب فيه وفى التغلب على ما يخافه. ولآنه يطلق لدفاعاته النفسية العنان. 
فإن هذا الانسجام يحدث على نحو جدير بالاعتبار. وهذا يعنى أنه ما لم يهد من 
أوالياته الدفاعيةء فإنه يتفادى التجرية كلياً. فالدفاعات ينبغى لهاء فى الأقل أن تتناغم 
بدقة كبيرة. 

وعلى أية حالء فإننى أتكلم عما هو أكثر من الدفاعات: فكلامى يشتمل على 
نموذجه الكلى المي من أواليات الدفاع ومناهج المعالجة أو الاستراتيجيات المكيّفة ہما 

+ هذه العيارة لهوراشيو في مسرحية هاملت» أما الخط المائل الذي يقسمها إلى شطرين قهو من وضع هولاند. 

المترجمان 
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فيها أنظمة رموزه وقيمه» وهذا النموذج هو النظام الواسع الذى بوساطته يحقق الفرد 
اللذة فى العالم ويتجِتّب الألم. إننى أتحدث هناء بالمعنى الواسع» عن موضوعة هويته 
الكلية منظوراً إليها من وجهة نظر الدفاع والتكيف. ولكن إلى الحد الذى تكون فيه 
أواليات الدفاع متضمنة بالمعنى الدقيق» فإن هذا الإنسجام يقوم بدور شبيه بالدور 
الذى قامت به كلمة شيبولت+ .ا0ء فالفرد يمكنه أن يقبل العمل ققط إلى الحد 
الذى يجدد فيه بالضبط شکلاٌ لفظياً لنموذجه الخاص من آواايات اادقاع» أو يجددء 
بمعتى أوسع» نظاماً معيناً من الاستراتيجيات المكيّفة الذى يقيمه بين تقسه والعالم. 
وإذن» فإن هذا الانسجام شئ أساسى. فمن دونه يعيق الفرد التجرية. ويوساطته 
تحدث الجوانب الأخرى من الاستجابة. 

حالا يستوعب المرء عملا أدبياً معيناً من خلال استراتيجياته المكيفةء وعتدما 
يجعل من هذا العمل متلائماً مع تلك الاستراتيجيات» فإنه حينئذ يستمد من العمل 
أوهاماً من نوع معين تمنحه اللذةء وفى الحقيقةء فإنه يحقق ذلك ببساطة متناهية. وفى 
ملاحظاتنا عن القراء» ينبغى أن يكون انسجام دفاعاتهم دقيقاً جدأًء ولكنهم يمكن أن 
يكيفواء بحرية تامةء الأعمال الأدبية لتمنحهم مسرات الوهم. والأوهام تتحرك بنقس 
اتاد خر دافا تى الهرة نت الخ الق اا ها ا ن 
على الدفاعات والتكيفات أن تعارض تلك الضغوط وتعيد توجيهها. ولذلك» لابد 
للانسجام الأول أى التلازم مع الاستراتيجيات المكيفة - من أن يكون محكماً تماما 
بينما يمكن أن يكون الانسجام الآخر مهلهلاً جدا؛ لآن المضمون الوهمى الذى 

+ یلاحظ جورج طرابيشي في ترجمته کتاب سیغموند قرويد " محاضرات جديدة في التحليل النفسي ”- دار 
الطليعة ‏ بيروت- ۰۸۹١‏ طا » في هامش )١(‏ ما يأتي: " يقتبس فرويد هذا التشبيهء أي كلمة شيبولت من التوراةء سفر 
القضاةء الإصحاح الثاني عشرء وقد جاء فيه إن رجال جلعاد نا ظهروا على رجال أفرايم وطاردوهم قي مخاوض الأردنء 
صاروا إذا آمسکوا بواحد سالوه: أآنت آقرايمي؟ فإِن قال لاء کانوا يقولون له قل إذن شيبولت» فيقول: شيبولت. ولم 
بتحقظ للفظ بحق. فكانوا يأخذونه ويتبحونه على مخاوض الأردن. فسقط في ذاك الوقت اثنان وأريعون ألفاً. وهكذا 


صارت كلمة شييولت بمثابة كلمة سر بها يعرف الصادق من المدمي الكاذب ". إلى هنا تنتهي ملاحظة طرابيشي. وتحن 
نجد هولاتد يستخدم هذه الكلمة في هذا السياق بالمعنى نفسه. المترجمان 
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نموضعه» مواضعاتياًء فى العمل الأدبى إنما هو مضمون يخلقه القارئ حقيقة من 
العمل الأدبى ليعير عن دوافعه الخاصة. 

إن هذا الاضمون الوغمى هو الذى تزعم أغلب دراسات التحليل النفسى للأعمال 
الأدبية ‏ ابتداء من اكتشاف فرويد لعقدة أوديب فى شخصية هاملت - أنها اكتشفته. 
وعلى أية حال» تثير مثل هذه الدراسات سوال عسيراً: كيف يتسنى لقراء نوی هويات 
شخصية مختلفة إلى حد كبيرء فضلاً عن اختلاف الجنس ١١هءو‏ والسن والثقافةء أن 
ينالوا اذة من الوهم نفسه ؟ وعلى العكس: كيف يتسنى لفرد واحد أن يحصل» من 
خلال صيغة وهم مهيمنةء على اللذة قى نطاق عدد كيير من الأعمال الأدبية التى تكون 
ذات مضمون لوا ع ومتنوع بشكل واسع ؟ إن هذا الفرد نفسه بمقدوره أن يستمتع 
بموضوعة اللواط فى رواية موت فى البندقيةء ويموضوعة الذكورية الاقتحامية الكاسحة 
لدی همنغواى أو مارك توين. ويمقدوره أن يواصل الاستمتاع بحاجة سكوت فتزجيرالد 
إلى أن يكون محبطاً من خلال سيطرة امرأةء وبغضب سلفيا بلات فى الأدوار النسائية 
التى رضت عليها. فكيف يمكن لشخص واحد أن يستمتع بمثل هذا الطيف ؟ وكيف 
کن لانن ن مالف بكرن اهاه ضر م رة أن يستمتعوا به ؟ 

وأعتقد بان الإجابة على ذلك هى أن القراء المختلفين يمكنهم جميعاً أن يحصلوا 
على اللذة من الوهم نفسه»ء ويمكن لقارئ واحد آن يحصل على اللذة من وهام عديدة 
ومختلفة؛ لأن جميع القراء يخلقون من الوهم البادى " فى " العمل أوهاماً تلام بنى 
شخصياتهم. وبالنتيجةء يجدد كل قارئ العمل بموجب موضوعة هويته الخاصة. أولا 
يقوم القارئ بتشكيل العمل ليمررّه بذلك من خلال شبكة استراتيجياته الدفاعية 
والمكيفة للتعامل مع العالم. ثانياً يجدد القارئ من العمل نوعاً معيناً من الوهم والمسرة 
يستجیب له. 
وفى نهاية المطاف» يستكمل شكل ثالث تجديد الفرد هويته أو أسلوب حياته من خلال 
العمل الأدبى. إن الأوهام التى تمثلء بوضوح» رغبات الشخص البالغ, أو التخيلات 
الأكثر غرابة بالنسبة الطفلء ستثير بدهياً الشعور بالإثم والقلق. وهكذا نشعر عادة 
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بالحاجة إلى تحويل الوهم الخام إلى تجربة كلية جمالية وأخلاقية وعقليةء أو إلى اتساق 
ودلالة اجتماعيين("'. وإننا نتطلع» على نحو نموذجىء» إلى تسختنا الخاصة من الوىحدة 
الجمالية التى وصفها أفلاطون وأرسطو ابتداء وأكننا نستخدم طرائق أخرى كذلك: 
فنحن نقارن هذه التجرية بتجارب أخرىء» ونريطها بنسختنا الخاصةء وتهيئ معرفة 
شخص ما أو خبرتهء ونقيّمها ونموضعها فى موروث ماء وتعاملها بوصفها رسالة 
مقف ي فك فر ها وخفم الست اتخات لاخر فى الد الاي الإحتراف 
وغير الاحترافى والشائع. فهى كلها تؤلف التجرية وتجطها جزءاً من جهد الذهن 
المستمر لوازنة ضغوط الدوافع نحو المسرةء وتقييدات الضمير والواقع» وحاجة المرء 
الباطنية إلى تجتّب التنافر العاطفى والمعرفى. وياختصارء تحن تضع العمل على 
مستوی عقلى أو جمالى تماماً كما نضعه بموجب الوهم أو الدفاع» طبقاً للميدا 
الأساسى السابق نفسه: إن الهوية تجدد نفسها. 


إننى أدرك أن هذا الوصف الطريقة التى تجد الهوية فيها الوحدة هى وصف 
تجریدی وطويل ولغرض تحسين هذا الطول يمكن أن أقدم استذكاراً بسيطاً وهو: إن 
علامة الجذر الترییعی ٠١ ٠٥١۲‏ وءالتى تعلّمناها فى المدرسة هی: . ویمکن أن تفکر 
بخطواتنا الثلاث كمقابلات النهاية اليمنى من العلامةء والانحراف السقلى,» والنهاية 
اليسرى على التوالى. أآما الجزء الأفقى الصغير على اليمينء فإنه يصور العملية 
الدقيقة والمحكمة لترشيح العمل الأدبى التى تتم من خلال الجانب الدفاعى لهوية المرء. 
والتجربة الأدبيةء حالما يتمشها المرء» فإنها تنحدر إلى مستويات اللاوعى " العميقة " 
(مثل مخلَّفات النهار التى يُصنّع منها الحلم)ء لتتحول من ثم إلى رغبة لاواعية مرتبطة 
بموضوعة هوية المرء» ولتتحول إلى وهم يستحث المسرة ويشق طريقه صَعَداً باتجاه 
الاتساق والدلالة. وعند هذا المستوى العالىء الذى نتحدث فيه عن تجارب الآخرين 


)٠١(‏ لقد وصفتء بشكل مطول, هذه العملية التحويليةء وطريقة القراء في استخدام مضامين العمل الأدبي من أجل 
3 تحقیقها في کتابی: 
The Dynamics of Literary Response (New York: Oxford University Press, 1968] chapters 1-6 .‏ 
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الفنيةء يمر العمل من خلاله من اليمين إلى اليسار» ومن الأشكال الأولية " الأدتى " 
المتعة إلى مستوى الإنبهار " الأعلى ". وإذا كنت تفضل أن أقَدّم استذكاراً لفظياً 
أفضل لنموذج الدفاغ ‏ الوهم ‏ التحويل ^2٥۸‏ s/0rمtra-رfantas-defence‏ التجرية 
الأدبيةء فإن أفضل لفظة أوائلية* ”ر١١‏ يمكن أن أتوصل إليها هى ۴۲۳« (وأصرٌ 
على انها ليست أجك)** 

ريما تساعدنا هذه الاستذكارات على تقليص مساحة الشرح الوصفىء» إذ يتسم 
هذا الوصف بانعدام قيمته بسبب طابعه التجريدى بطبيعة الحالوكيما نتغلّب على 
ذلك ود آن اتن هن قاري شن ران أفضة فى هذة لقال الرجزة كيف تد 
هوية الشخص نفسها من خلال التجارب الأدبية والتجارب الأخرىء» وأود أن أنتقى 
قارئًاً معروفاً من خلال كتاباته» ولكن مَنْ سيكون ذلك الذى أود تناوله» ومن أدعه فى 
ف افا یات ار 00 4 ی ا 
صورةء وإنما فقط عن طريق أشعة أكس الخاصة به»أى عن طريق موضوعة هويته. 
إننى أرغب » إليك» إذن» فى أن لاتقراً أعماله التخيلية التى قد تعرفهاء وإنما تعليقاته 
غير الرسمية التى تكشف عن الطريقة التى يبنى بها تجريته العالم والعلم أو تجريته 
للشعر والفن القصصى والسياسة ونفسه. قارن ذلك بموضوعة هويتهء وحين تتمكن من 
تمييزهء قارن كل ذلك بأعماله الأدبية التى تعرفها. 

يبدو لی هذا الرجل - حین أتفحص کتاباته وواقع حیاته- آنه یری عالمه سيئاً 
هائلاًء وتهديدياً ومجهولاً ومشوشاًء ولكتهء رغم ذلك عالم استطاع التماهی به أو حتى 
السيطرة عليه عن طريق معالجة أشياء صغيرة (كلمات بارزة) كرموز سحرية اتلك 


» افظة أوائلية تعني كلمة مركية من آوائل حروف كلمات أخرى. المترجمان 

+× بعد أن ركب المؤلف اللفظة الأوائلية 0٤۲۲‏ من أوائل حروف الكئمات «defense-fantasy-Iransformati0n¬‏ 
اص على آنها 0۴۳۲ وليس 4ه نظراً لكونهما كلمتين أصيلتين في اللغة الإنجليزية. وهذه المصادفة - مصادفة كون 
اللفظتين الأوائليتين كلم تين أصياتين - دفعت المؤلف إلى أن يحبّذ الأولى لأن معناها: أنيق ورشيقء وينيذ الثانية لأن 
معناها: سخيف وأحمق ومعتوه. المترجمان 


- 229 - 


المجهولات الكبيرة. بمعنى أنه يستقطب عاله إلى قوتين قطبيتين: قوة مجهولة كبيرة 
وقوة مألوفة صغيرة. فالقوة الكبيرة هدامةء بشكل احتمالى» بطرائق عدوانية أوجنسية. 
فى حين تقوم قوة صغيرة بوصفها طريقة تسيطر بها أناه على القوى الكبيرة أو أن 
تصبح جزءاً منها. ويمكننى التعبير عن موضوعة هويته (كما أراها) بعبارة دقيقة إلى 
حد ما: بتبغى أن تكون على صلة بقوى الجنس ×هء والعدوات المجهولة والهائلةء ينبغى 
أن تخلقهاء وأن تكبحهاء برموز صغيرة: كلمات أو موضوعات مألوفة. أو باختصار 
شديد» أن تتم الإحاطة بالملغزات الكثيرة وغير المعروفة من خلال الأشياء المعروفة 
اة 
يمكن المرء أن يتحرك» كما سنرى» من هذه الصياغة المجردة جداً إلى 
التفصيلات الجزئية لحياة هذا الرجلء تماما كما لو كنا نمضى من موضوعة مركزية 
فى هاملت إلى تفصيلات جزئية فى النص. لنلاحظء أيضاأًء كيف أن بيان موضوءعة 
الهوية هذا يتضمن ثنائيات قطبية: قطب كبير وقطب صغير» معروف ومجهولء خلق 
وكبح» طيّع وصعب القياد. تعكس مثل هذه الثنائيات تاليفات متناقضة ظاهرياً الحب 
والكراهية أو الرغبة والخوف التى تشكل أساس التطور الإنسانى بأسرهءكما أنها 
تتخلل كل تجربة لاحقة. ولنلاحظ الطريقة التى ينظر فيها هذا الرجلء على وجه 
الخصوص,» إلى مثل هذه القطبيات الماظة فى التجريةء ويتعامل معهاء من ثم» عن 
طريق إثارة الرموز ضد بعضها البعض. 
وعلى سبيل المثال » فقى رسالة بعثها إلى ابنته بعد وقاة زوجته يصور فيها نفسه 

بموجب هذا التوازن : " مهما تبدو على من مسحة هزليةء فإننى حزين » إننى مولع 
بالأسى ". وقد رأى إلى الكتاب الآخرين بالطريقة نفسها. وقد اقتبس : " الأسلوب هو 
الكل 

إن الاسلوب » في الحقيقةء هى الطريقة التي يدم بها الرجل نفسه ء 

ولاب من أن تكون ساحرة على الإطلاق أو حتى ممكنة » فالطريقة 

مفروضة على تحو صارم . فان كانت نتسم بالفكاهة الظاهرية › 
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فإتها ذات جدية باطنية . ولايمكن لإحداهما أن تكون من دون 
الأخرى . 

وفى الحقيقة » إن كاتبنا كان معروفاً - كما لو أن هذا التوازن قد تم تنفيذه - بين 
أصدقائه بغضبه واحتداميته » احتدامية هو نفسه يسميها " انتقاميتى الهندية "» ولكنه 
كان معروفاً للجمهور بشعبيته ودماثة خلقه » ويالفكاهة والسخرية المشهورتين . فكان 
طيلة حياته بحاجة إلى أن يضع تفسه بهذه الطريقة الأسطورية » فغالباً ما يحرف 
الوقائع الحقيقية من أجل تحقيق ذلك. وكان يكرر تحذيره العلماء وكاب السيرة بقوله : 
لاتٹقوا بی کثیراً ... لاتثقوا بی من خلال ما تعرفونه عن حباتی". فکان کما لی أنه 
بحاجة إلى أن يصور بشكل أسطورى كقناع ليس من أجل أن يساعده على تشكيل 
صورته العامة فقطء بل لحاجته العميقة جداً لمعالجة ما فى نفسه من قطبية مهمة بين 
ما هو طيّع وما هو صعب القياد. فالطرائق الصغيرة والمريحة تصلح التعامل مع القوى 
الكدرة والعتواتة الداخانة : 

إن ذوقه الأدبى ينفذ الاستراتيجية الدفاعية نقسها . ومن قراءاته المفضلة قرا 
الأوديسة (كما أراها هرياً من الوطن وعودة إليه بدلا من التوقف التام والورطة فى 
الإلياذة المهيبة) » وقراءة إدغار ألن بو وإمرسون (فكلاهما كرس جهده من أجل 
السيطرة على القوى الخارقة بوساطة القوى الاعتيادية) » وقراءة القصص اارومانسية 
مثل نهاية الموهيكانز » وسجين زنداء وكتاب الأدغال*. فهذه القصص تلاعمت مع 
الطريقة التى ابتدعها فى حاجته المحة للجرأة لتكون رد فعل ضد صعوية القياد 
القائمة فى نفسه. فهو يعيّن أبطاله ويبجلهم» ويحاول دائماً أن يغرز نفسه فى التزعة 
الرواقية ”ءاءأماء القوية التى أعجب بها. وهكذا كان مولعاً » على نحو خاصء» بكبلنغء 
إذ یقول: " لن یغیب روینسون کروزو عن بالی أبداًء وان أل عن توضسیح كيف يمكن 


+ سلسلة من قصص الأطفال في جزأين تدور حول الحيواتات» تاليف روديارد كبلنغ بين عامي 1884 - 1895 
المترجمان 


-231 - 


للمحدود أن يقيم ل ضعا فی اللامحدود. ولوالدن* Walden‏ شىء من الفتنة نقسها. 
کان کروزو ینبذ » وکان ڈوریو ینبذ نفسه. وکلاهما وجد نفسه وافياً ". 
لقد نشات الاستراتيجية الدفاعية نفسها » أى استخدام الملموس أو المحدود من 

أجل الوقوف بوجه المجهول واللامحدود» بوصفها الأسلوب الفكرى الذى استخدمه 
حينما أتى إلى تقييم العلم أو الفلسفة . 

إن أعظم المحاولات قاطبة التي تتكلم على شيء معين بموجب شيء 

آخر هي تلك المحاولة الفلسفية التي تعبّر عن المادة بموجب الروج , 

أو تتكلم على الروح بموجب المادة من أجل خلق الوحدة النهائية . 

وهذا يعني أن المحاولة العظمى أخفقت دائماً. ونحن نتوقف هناك 

قليلاً فقط . إن سمو الشعرء سمق الفكر برمته » سمو القكر 

الشعري بأسره » هو تلك المحاولة التي تتكلم على المادة بموجب 

الروح » وعلى الروح بموجب المادة . ومن الخطاً أن تسمي المرء 

لمجرد أنه يتكلم على الروح بموجب المادة بآنه ذو نزعة مادية » كما 

لو كان ذاك خطيئة.... فالمادي الوحيد - سواء كان شاعراً أو معلماً 

أو عالاً أو سياسياً أو رجل دولة - هو الرجل الذي يضيع في ماديته 

من دون استعارة تجميعية ينشئها قي شکل ونظام معينين. فهو ذو 

نفس مضيعة. 

وقد نظر إلى العلم» أيضاًء بوصفه محارلة لتحقيق مثل هذه الاستعارة التجميعية. 

وهيء بتحديد موقفه من القوى المتفوقةء لم يكن أيسمح لآى شىء آخر سوى الشعر 
بوصفه وسيلة للإحاطة بالمجهولات الكبيرة. وهكذا قال عن نظرية أنيشاين: " إتها 
مدهشةء نعم مدهشةء ولكتهاء بوصفها استعارةء ليست أفضل مما قد نفعله لأنفستا 
(كشعراء) قبل الساعة الخامسة '» ويعبارة عامة: " آليس العلم استعارة ممتدة تماما 
يرمى إلى وصف المجهول بموجب المعلوم ؟ اليس العلم نوعاً من الشعرء لايد من أن 


+ والدن» أو العيش قي الغابات (1854) للكاتب الأميركي هنري دیفد ثوريو ۲10۲2 .0 .1817(1 - 1862). 
المترجمان 
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يعامل كشىء معقول» وليس حقيقة باردة ؟ ". 

وهو يتبنى بتفسه فكرة إمرسون التى مفادها أن " العالم كنيسة تغطى جدرانها 
الرموز واللوحات ووصايا الله العشر ... وما من واقعة فى الطبيعة إلا وتنطوى على 
المعنى الكلى للطبيعة ". وهذه طريقة بارعة التعبير عن تفسه. وعلى أية حال» كتب شاعر 
متافس إلى رجل معین: 

كل نصل عشبة بالنسبة إليه هى سلك هاتفى. 

والسماء هى السنترال والمكهرب*. 

فما عليه إلا أن يضغط على لوحة المفاتيح ليسمع 

قصيدة تدندن برفق فى أذنه'). 

إن هذا مقرف إلى حد كبيرء ولكن هل هو غير دقيق فعلاً ؟ 

غالباً ما ألمع كاتبنا بنفسه إلى أن الشعر كان وسبلته لإدارة ما هو صعب القيادء 
وإذلاله. " أنا أعتقد بما سماه الإغريق بالمجاز المرسل :۸6٥0ل٥۴٠”رء‏ فلسفة الجزء 
المعبّر عن الكل وطواف حول حافة الألهة. فكل ما يحتاج إليه الفنان إنما هى عيتات 
لقد يشفت نفسی لجاز المرسل istاSynecdoc‏ حین سمی الآخرون أنقسهم 
التصويريين كاكاوة”/ أو الدوًاميين** .كاءام نام۷ فهناك دائماً وأيداً دلالة واسعة. 
شیء صغیر یتعلق بشیء کبیر . وکما قال لراسل صحفی ذات مرة: إننى صوقى ى 
أومن بالرموز ". وهو فعلاً كذاك» قمن خلال تلاعبه بالرموز لم يقدّم شعراً كبيراً 
وهتافاً وطنياً فقط؛ بل تفادى مخاوفه العميقة. ' فكل قصيدة هى خلاصة مأزق هائلء 
وهى صورة للارادة التى تتحدى ورطات غريبة ". وعندما نرتاب فى شىء ثمةء دائماًء 

+ السنترال 0/١١‏ تعني المكتب الرئيسى اشبكة هاتفية. وامكهرب ١ءا٣!٥هاه‏ إشارة إلى مثير أو مزود الطاقة 
الكهربائية. المترجمان 
Amy Lowell, A Critical Fable (Boston: Houghton, 1922) p. 22‏ 3 ا( 
× النرامبة: حركة قنية تجريدية معاصرة. المترجمان 
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شكل نستمر عليه. والشخص الذى يحقق الشكل الأصغر كى يكون واثقاً منهء إنما 
يتخْلَّص من العذابات الكبيرة '. فالقصيدة, بالنسبة إليهء تتبنى الحياة واتجاهها 
الخاص,» وتؤججها السيطرة عليها بمعنى من المعانى» أو محاولة السيطرة عليها على 
الأقل: 

إن الصورة تخلقها القصيدة. فهى تبدا بالابتهاج» وتختتم بالحكمة... وهى تبدا 
بالابتهاج» وتميل إلى الاندفاع» وتسلك اتجاهها الخاص عند إعلانها لأول سطر. 
وتنطلق فى مجرى الأحداث المواتيةء وتختتم بتفسير للحياةء وهو ليس» ضرورة. تفسيراً 
كبيراً كذلك التفسير الذى أرستّه الأديان والنَحَل الدينيةء ولكنه تفسير يصمد بوجه 
الغموض الحظة. 

وأخيراًء يمكننى أن أفهم هذا الرجل بوصفه وحدة ۷ا٣‏ ومن خلال رؤیتى له 
متمركزاً حول موضوعة هوية معينةء فإننى أستطيع أن أعالق ما يقوله حول كتاباته 
الخاصةء وكتابات الآخرينء أو حول علاقة العلم بالشعرء أو علاقة المادة بالروح. وقفى 
الحقيقةء يمكننى أن أحقق قول ييتس "۲٠٠5‏ ثمة أسطورة لكل رجلء» وإذا ما عرفتاها 
فقط» فسوف تجعلنا نفهم کل ما فعله وقگر فيه ""'). ویمکننی أن أفهم سبب ترافق 
إحالة رویرت فروست* ۸٥66/1 ۴۲٠٥5‏ على المجاز المرسل مع ولعه يرودیارد كبانعغء أو 
أن أفهم السيب الذى يجعل من رجل يستمتع " بتبيان الكيفية التى يمكن فيها للمحدود 
أن يقيم له موضعاً فى اللامحدود " أن يشعر أيضاً " بأن كل ما يحتاج إليه الفنان إنما 
هی عینات ". 


ومن خلال مفهوم الهوبة بوصفها موضوعة هوية ومن خلال المتغيرات التى تطراً 
عليهاء يمكتنى أن أقدم» ويصورة عقلية تماماًء الطريقة التى يفسر بها هذا الفرذ أتواع 


(1) William Butler Yeats, ‘Al Stratford-on-Avon," Ideas of Good and Evil (London,A. H. Bullen, 


1907. p. 162. 


+ لأول مرة يرد هنا ذكر اسم الرجل الذي يتكلم عليه المزلف؛ وهذا الرجل هو الشاعر الأميركي رويرت فروست 
(1874 - 1963). المترجمان 
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التجارب كافة. بل يمكننى» أكثر من ذلك» أن أتناوله على نحو تقمصى أيضاً. ذات مرة 
شعرت بالغضب» أو بلسعة غضب» من البراعة التى يتسم بها التعليق الآتى: 

لم أتجراً على أن أكون متطرفاً أىام الصبا 

لان الخوف سى جعلنى محافظاً أىام الشىخوخة. 


إننى أسمع هنا فى هذا القول نغمة أخرىء وهى: الحاجة إلى صد خوف 
السياسة وجرآتها سنة 1936 على تشويش الرموز المتعارضة. ويبهجنى وصفه للشعر 
مثلاً: " إن الصورة هى نفسها فيما يتعلق بالحب. وعلى القصيدةء شأنها شأن قطمة 
من الثلج على موقد ساخنء أن تراهن على ذويانها الخاص ". ومع ذلكء قإن صورة 
الموضوع الصغير, تلك الصورة التى يجتاحها محيطها الخطر والعدائى (وكصورة 
للحب) تذكّرنى بالالم الذى عرفه روبرت فروست» جنباً إلى جنب معجزات الفكاهة 
والسخرية اللتين مكنتاه من أن يحتمله("). 


(1Y)‏ اقتیاسی الأرل من رسالة لیزلی فروست فراتنسسء» فی الأول من آذار 1939ء من کناب“ 
Family Letters of Robert and Elinor Frost, ed. Arnold Grade (Albany: State University of New York‏ 


Press, 1972), p 210 
والاقتباسات الأخرى من أول مجلّدي السيرة الذاتية الورتس توميسون:‎ 
Robert Frost: The Early Years,1874-1915 {New York: Holt, 1966] and Robert Frost: The Years of 


Triumph,1915-1938 (New York: Holt, 1970). 


عبارة ' الأسلوب هو الرجل " من: ( 421 .م2 .١ه۷)»‏ وعبارة ” أذواق القراءة " من؛ ( 549 ٠٥١. 1,٥.‏ )ء وعيارة ˆ إن 
أعظم المحاولات قاطبة " من: ( 364 and‏ 694 .مم2 .ا0ا )» ملاحظتان عن العلم في: (649-50 .م20 »)۷٥1.‏ إمرسون 
(70-71 ..م,1 .ا0ا). وعبارة المجاز المرسل: (693 .م2 ,)۷٥١.‏ وعبارة " إتتي صوقي ˆ من: (550 .م,1 ۷1). وعبارة ˆ کل 
قصيدة هي خلاصة " من: ××i(‏ .1 ا٥۷).‏ والاقتباسات التي تستخدم التعبير " إن الصورة تصنعها القصيدة " كلها من 
تلك المقالةء مقدمة عام 1939 والطبعات اللاحقة لقصائده. وعبارة " لم أتجراً على أن أكون متطرفاً ˆ من قصيدة احتراس 
eeutionم۴عام‏ 1936. وعندما كانت هذه المقالة مخطوطةء نشر سي. باري جابوت صياغة دقيقة ومتقنة الوضوعة 
قروست المركزية: الإبداع بوصفه جداراً ضد اجتياح جبار. 

The Melancholy Dualism' of Robert Frost." Review of Existential Psychology and Psychiatry 13 

(1974) : 42-56 
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كفي ان ارك ي تخو قن :فى وة وا لاست رار القن لقا 
هذا الرجل فى حياته» لأننى - من خلال تجريب هويته - آمزج هذا الأسلوب المميز 
بأسلويى الخاص. وفى الحقيقةء فإن الطريقة الوحيدة التى يمكن للفرد من خلالها أن 
يكتشف الوحدة فى النصوص والهوية فى الذوات» هى طريقة تتحقق من خلال خلق 
هذه الؤكدة والهوية من الأسلوب الداخلى الخاأض بالقرد لأننا جميعاء نور فى المبدا 
العام وهو أن الهوية تخلق » وتجدد» تفسها عندما يكتشف» ويحقق» كل واحد منا 
العالم فى ذهته. ومتى ما أنشغل» بوصفى تاقدأء بالكاتب أو بعملهء فإننى أقعل ذلك من 
خلال موضوعة هويتى الخاصة بى. والفعل الإدراكى الذى أبذله هىء أيضاًء فعل خلاق 
أشارك به موهبة الفنان.وإننى أجد قى نفسى ما سماه فرويد "السرٌ الأعمق للكاتب» فن 
الشعر الأساسى " أى القابلية على اختراق التنافر المرتبط ب " العوائق التى تقوم بين 
كل أنا مفردة وسائر الأتوات الأخرى "أ). 

وعلى هذا النحو أتخلّص من الثنائية التى هيمنت على الفكر المنهجى منذ 
ديكارت: أى الاعتقاد بان حقيقة العالم الخارجى ومعناه يوجدان مستقلين عن الذات 
المدركةء وإن المعرفة الحقيقية تتطلب» لذلك» انفصال العارف عن المعروف('). وإننى 
أشير إلى آن هناك قانوتاً أكبر يصتف أبستيمولوجيا القرن السابع عشر » ويشير» فى 
الحقيقةء إلى التجريب بوصفه دمجا وجمعاً للذات بالذات الأخرى بالطريقة التى 
وصفها وایتهید وپرادلی ودیوی وكاسيرر وسوزان لانغر وهوسيرل. والانقصال 
الديكارتى بين الامتداد والفكر هى استراتيجية تأريخية وشخصية يحكمها مبداً أكثر 
شمولاء ويمكن لعالم النقس الذى ينتمى إلى مدرسة التحليل النقسى أن يدقق فى ما 
رمز إليه الفلاسفة بقولهم: إن التأويل يعيد خلق الهويةء وذلك بأن يعد عالم النقس هذا 
القول دفاعاً ووهماً وأسلوياً للأنا على وجه التخصيص. 


(۱ £)JSigmund Freud, ‘Greative Writers and Day-Dreaming"", Standard Edition of the Complete Psy- 


chological Works of Sigmund Freud, ed. Games Sitrachev.24 vols. (London: Hogarih, 1959) 9 : 153 
في هذه الققرة. أقترب من مجموعة أفكار طورها ميوري شوارتز في مقالته:‎ )٠١( 


The Space of Psychological Criticism," Hartford Studies in Literature 5 (1973) : X-Xxi. 
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إن علم القرن السابع عشر نفسه»ء كما دعا إلى ذلك بازل ويلى yاااW‏ اائة6 قبل 
أربعين سنة تقريباً(")ء نشا نتيجة لتغيّر نفسى عميق طرأً على الثقة التى نشدها 
الناس من التفسيرات. 

فعلى سبيل المثال» إن البقع الموجودة على سطح القمر ريما تكونت» من وجهة 
نظر لاهوتية» من حقيقة أن إرادة الله هى التى فرضت أن تكون موجودة هناك» وقد 
«فُسَرَّت هذه البقع» من وجهة نظر علميةء على أساس أنها فوهات براكين منطفئة. 
والتفسير الجديد ريما يوقرء ليس لأنه يتضمن حقيقة " أكبر " من حقيقة التفسير 
القديم نوعاً من الحقيقة يقتضيها الوقت الراهن. إن حدثاً ما " يفسّر ‏ ... عندما 
یکتشق تاریخه ویوصق. 

" الفكر فى الوقت الراهن يثير التساؤل الذى يبدأ بالكلمة كيف» ويتجه إلى معرفة 
السيبيةء ولايثير التساؤل الذى يبدا بالكلمة لماذاء ولايتجه إلى معرفة السبب النهائى ". 

وقی عصرنا تجد آنقسناء نحن أتباع فروید ومارکس ودورکایم» وسط 
الأنثرويولوجيا الثقافية وعلم النفس التبادلى» واكتشاف الحدود الأساسية للبديهيات 
الرياضيةء وفرضية وورف - سابير فى اللسانياتء والنسبية والعشوائية واللايقين حتى 
فى العلوم " الدقيقة "» واكتشافات مهمة أخرى عديدةء وأكثرها أهمية لأغراضنا هو 
غل اقفن اسا فى مرا القطل القت سكا لخادل التي فن أن تخي 
خلال العلم» إن صح القول» إلى المبداً النفسى الذى يفسر بنفسه العلم: إن أية طريقة 
لتأويل العالم» حتى لو كانت الفيزياء ترضى الحاجات الإنسانية؛ لأن التأويل فعل 
إنسانى. ومن التساؤل الذى يبدأ بكلمة لماذا - التساؤل الذى ساد القرون الوسطى - 
إلى التساؤل الذى يبدا بكلمة كيف - الذى كان أساس القرون الثلاثة العظيمة من 
العلم الكلاسيكى - نتقدم إلى التساؤل الذى يبدأ بالتعبير إلى من الذى يطرحه التحليل 
النفسى. وريما كان بازل ويلى يستبق ذلك حين قال: " لايمكن للمرء ... أن يحدد 
(1\)Basıl Willy, The Seventeenth-Century Background: Studies in the Thought of the Age in Rela-‏ 

ilon to Poetry and Religion (1934, reprint ed., Garden City: Doubleday, 1953) pp. 12-14 
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التفسير بشكل تام » وإنما يمكنه فقط أن يقول إنه تعبير يفى بمتطلبات زمان ومكان 
معيتين ". أو بمتطلبات شخص معين كما أود القول . ويمكن لادعاء الموضوعية أن 
يتخذ هياة الاختبار فى علم النفس» وأن يتخذ الشكلانية منهجاً فى النقد الأدبى » بل 
وحتى أن يتخذ المبداً الکلى 08۴۲ الذى يريط الهوية بالتأويل المقدّم هنا. ومهما يكن 
الشكل الذى تتخذه الموضوعيةء فإن آى موطىء قدم فيها يجعل الكائن الإتسانى يحمى 
ذاته فى الآخر » سواء أكان هذا الآخر انسانياً أم غير إنسانى » وهذا خوف لم يكن 
غریباً علی روبرت فروست ولا علی آنا ولا على أى ناقد أدبى كما اظن . 

قد انقدآت فؤمتا ٭ ولکننی آشعر: اتی جب أن أنه شاكا. وأرخى أن تدرك 
أننى - فى إقامة التناسب المعقد بين الوحدة والهوية والنص والذات » وكذلك فى رقفض 
ادعاءات الموضوعية التى تفصل بينها - لاأفترض ذاتاً أنانوية منعزلة . بل فى الحقيقة. 
إننى أفترض العكس تماما . لقد قلت إننى سأحاول أن أملأ الفراغات البيض القائمة 
بين كلمات عنوانى الملغز. فلأعد توكيدى عليك الآن : إننى فى الحقيقة ملانّها » وأنت 
ملأتّها أيضاًء وجميع الناس ملؤوها على مر الزمانء بمن فيهم العلماء المشتغلون فى 
العلوم الدقيقة . وفى كل مرة يبلغ فيها الكائن الإنسانى العالم ويعبره بوساطة الرموز. 
يشرّع ثانية المبادئ التى تحدد ذلك الامتزاج بين الذات والآخر » وتحدد الطبيعة 
الخلاقة والعلائقية لخبرتنا بأسرها » وتحدد ۔ بشكل ليس أقل مما سبق - كتابة الأدب 


وا که 
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الإفتراهنان الأيستيمولوجية في دماسة الاستواإة س دفرربليتث 


عتدما ينظر إلى التأويل على أنه إعادة ترميز محقّز فإن مفهوم الاستجابة- ذا 
المدى الواسع من المعانى الدقيقة غير القابلة للتطبيق - يصبح متعيناً فى التجربة. وعلى 
العموم» فإن الاستجابة فعل إدراكى حاسم ينقل التجرية الحسية إلى الوعى. فتصبح 
التحرة الحسة خزءا ن الشغون بالذات ريده الطرنقة تقمها: نة التمل ذاتا 
بصورة آلية؛ ويذلك غالباً ما يكون خاطئًاًء فتشكيلة من الأضوية على طريق رئيسى قد 
يتم تمتهاءأولاًء إما كحافلة متوقفة على مقرية أو كمدينة بعيدة. إن التمثّل فعل حاسم 
ويالنتيجة فإن قيمة صدقه قد تحددهاء أو لاتحددهاء أنوا ع مختلفة من التأويل اعتماداً 
الحافی الى ية الل الأشلى: 

فلنتامْلٌ استجابات حالتين حقيقيتين مختلفتين ونتائجهما. أنا على مائدة عشاء 
مع شخص آخر» شخص يقاطع حديثى بالقول: " هل تستطيع أن تناولنى الملح رجاء ؟ 
'» واستجابتى هى تمشى البصرى للملح» ونتيجة هذه الاستجابة هى الفعل الحركى 
الذى هى مناولته اللح. وهذا الفعل الأخيرء أى مناولته المح لايرل استجابتى أو يعيد 
ترميزهاء بل بالأحرى يزيل فكرة ال لح من الوعى ليتيح احدیثی أن يستمر. كانت 
استجابة التمدّل هى المستوى العقلى المعقد جداً الذى بلغتّه فى ذلك السلوك الثانوى. 
واكن انفترض أننی موجود فی الريف» وأتمتّل عن بعد الجبل راینیر ۸۹1٣1۲۲‏ الذى هى 
كما اللع» موضوع حقيقى يسجٌل فى الوعى بالطريقة نقسها. ولعلى لاأنتبه إليهء فأوجه 
انتباهى إلى شئ آخر؛ ويذلك فإننى أزيل التمتّل من الوعى كما فعلت مع المع تماماً. 
ومادمت لست مالا لفعل ذلك» فإننى آفكّر فى الجبلء وهذا يستلزم سلسلة من المعاينات 
المتروية للمشهد. وحافزى لتوجيه وعيى بهذه الطريقة قائم فى حقيقة أن تمثى الأصلى 
كان تقييمياء فانا لم أكن آنظر إلى " الجبل راينير " قط بل كنت أنظر " إلى الجبل 
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راينير المهيب ". ولأنه لم يكن لدى» فى ذاك الموقف » حافز لتنظيم استجابتى سالفا » 
فان تقییمی المشهد یصاحب آلیاً تمشی له . وھذا یعنی ننی حولت علی نحو نھائی » 
الجبل الحقيقى إلى جبل رمزى» مادام الجبلء الآن » وظيفة لوعيى الذاتى . إن 
الإستجابة » فى هذا المثال» هى فعل ترميز, وإذا أضفيت على الترميز إطاراً مفهومياًء 
فإننى سوف أكون قد أولت تجربتى الإدراكية للجبل. وعلى أية حال فإننى ما كنت 
ساؤول الجبل » فهو كموضوع حقيقى لم يعد يهمّنى. وعندما لايكون ثمة تقييد تحفيزى 
قبلى على ممهداتى الإدراكية فسوف تكون الإستجابة فعلاً ترميزياً تقييمياً » وهو 
الأساس الوحيد الذى يطرد التأويل اعتماداً عليه. 

إن هذا التصور للإستجابة وارتباطها بالتأويل يصبح مفيداً » على نحو خاص» 
فى الجهود المبذولة لفهم المعالجة العقلية للتجرية الجمالية. فعندما نقرر أن موضوعاً ما 
هو موضوع جمالى » فهذا يعنى أننا بينا الأساس التحفيزى عبر فعل بسيط فى 
مواجهة الموضوع. فالحدود المتفق عليها كلياً للموضوع الجمالى تمثل تصريحاً جمعياً 
مفاده أن الترميز الإدراكى للموضوع سوف يكون الأساس لكل مناقشة تتناولهء وإن 
ذلك الموضوع » فضلاً عن ذاك» لم يعد موضوعاً " حقيقياً '» وهذا يعنى أن عمل مايكل 
أنجلو: موسى ٥568‏ » مثلاً » لم يعد كتلة من الحجر على هيئة إنسان جالس » إتما 
هو تمتيل رمزى لشئ ما . فموضوع الانتباه هو ليس الموضوع نقسه › إنما هى 
استجابة أولئك الذين لاحظوه. والافتراض امستمد من النموذج الموضوعى هvأاءمزطاه‏ 
”واه تم القائل بان جيع الملاحظين يبدون الاستجابة الإدراكية نقسها لموضوع 
رمزى» إنما هو افتراض بيتدع الوهم القائل بأن ذلك الموضوع هو موضوع حقيقىء 
وإن معناه يجب أن يكمن فيه. أما افتراض النموذج الذاتى» فمفاده أن تشابه 
الاستجاية الجمعى يمكن أن يحدد فقط من خلال إعلان كل فرد عن استجابته › 
يكن أن حفر لاجقا على اللقارنة التفارشة بشكل مكرك وها الافتراخن وة 
الحقيقة المالوفة التى تؤكد أن كل شخص عندما يقول ما يراه» فإن كل قول سيكون 
مختلفاً عن القول الآخر بشكل جوهرى. لذاك» لابد من أن تكون الاستجابة نقطة 
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لقد شغلت الاستجابةء بمعنى معين» هذا الموقع الأساسى لمدة طوبلة. قأرسطو 
مثلاً يعرف الماساة بانها ذلك النوع من الدراما التى تتحدد استجابة المتلقى لها 
بالشفقة والخوف» حيث تسم مثل هذه المشاعر التمتّل التقييمى اللتجرية الدرامية. 
ويالطريقة عينها يبين الوقوف عند حدود الوصف ۔ وصف عمل ما بأنه هزلىء 
وة ما انها قيمخ على الأغفة الطرةة التي قحد بها الأستجابة ماذركه: 
وأكن بدافع من الحاجة النموذجية لإبقاء الموضوع الرمزى حقيقياً من الناحية 
الوضوعية. تميُزْت المناقشة النقدية الملتمخَضة على الدوام بتحولات المستجيبين 
الاعتباطية من استجاباتهم الخاصة إلى واقعيات الموضوع المزعومة. وأخيراًء ويغضُ 
النظر عن الشكل الحقيقى للمناقشةء تطبق نتائج هذه المناقشةء آليأًء كما لو كان 
الموضوع الرمزى موضوعاً حقيقياً. ولكنء لكون هذه النتائج قابلة التنفيذ على الدوام» 
تكون المعرفة المتشكلة تأويلياً أقل مووقية من المعرفة المتشكلة رياضياً. وتساوى 
الافقراضات الأبستيمولوجية النموذج الذاقى هذه الوتوقيات عن طريق تصور أية 
معرفة تم بحثها برويةبوعن طريق ربط موثوقيتها بحوافز الذين يبحثون فيها. 
والأبستيمولوجيا الذاتية هى إطار قد تواشّج من خلالهء ويشكل فعالء دراسة كل من 
الاستجابة والتأويل بتجرية الاستجابة والتأويلء تتحرًل المعرفة من شئ يجب اكتسابه 
إلى شئ يمكن أن يلف بالنيابة عن الفرد وجماعيته. 

وعلى الرغم من الاهتمام الكبير بفعل القراءة الذى يبديه الآن المعنيون باللغة 
والأدب» ثمة شىء من عدم اليقين حول تصور استجابة القارئ. وهنالك مقالتان 
حديتتان تساعدان على توضيح المشكلةء وهما: مقالة " نقد |لقر|ءš Reading Criticism‏ 
كتيها كارى نلسون ١١٥ءا٥۸‏ ة٥‏ ومقالة " استجاية القارئ والأسلويية Reader Re-‏ 
isticsاSty "sponse and‏ کتبھا يوجین ر. كڍiتj Eugene R. Kinigen.‏ »( فیطرح 
نلسون المسالة من خلال ملاحظة أن المؤلفين يقدمون»ء فى مقدماتهم ليعض الرسائل 


(Jeary Nelson, Reading Criticism", PMLA91 (Qctober1976] : 801 - 15 and Eugene R. Kinigen, 


‘Reader Response arıd Stylistics", Style 11 (Winter 1977) : 1-18 
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النقدية المهمة, التنازلات والإعتذارات عن بياناتهم المتحمسةء فيستتتج أن هذه 
الواضعة اللاراعية نسبياً تبين أنه حتى أكثر النقاد براعة غير متأكدين من طبيعة 
المعرفة التى ينشرونها ومن موتوقيتها. ويرجع نيلسون هذه المشكلة الأبستيمولوجية إلى 
" الوهم الجمعى المصطنع عن الموضوعية " ويقترح فى ملاحظاته الختامية التخلى عن 
هذا الوهم: 

إذا ما أهملنا الوهم الجمعى المصطنع عن الموضوعية وتطمنا أن نكون منتقدين. 
نوعاً ماء لما نكتبه» فسوف تصبح ممارسة النقد وتقويمه مثيرين على نحو واضح. إن 
كلا من قراءة النقد وكتابته سوق ينشطهما بحث فى دينامية اللغة النقدية. ولكون 
دراسة النقد مسالةً ضرورية فإن دراسة أتفسنا بوصفنا نقاداً ضرورية كذلك. وعلى 
الشاكلة نفسها تماما » فكما أن دراسة الأدب ضرورية تكون دراستنا لأنقسنا - 
بوصفنا قراءٌ - ضرورية أيضاً. إن أولئك النقاد الذين يستطيعون (أو يجب عليهم) 
المجازفة بأنفسهم فى كتاباتهم لايمنحونناء فقطء نظرات عن استبطاناتهم الخاصةء بل 
ليمكنونا أيضاً من أن نراهم من زاوية جديدة. وربما يمكن الآن أن نحتفى بانعكاس 
الذات ذاك مما نحتفى بانعكاس الذات فى هذه المقالة). 

يسعى تلسون» فى هذه الصياغةء إلى توسيع نطاق الخطاب النقدى التقليدى بأن 
يضمته» فى جهود نقدية لاحقةء القارئ الناقد الفرد الواعى بأغراضه وحوافزه 
ومشاعره الخاصة. وهذا هو مبداً " الملاحظ المستغرق ". وعلى وفق هذا المبداء يحاول 
القارئ الناقد» بدلاً من أن يعتذر من ظهور الحوافن عندما لاتكون مقصودة على نحو 
واع» أن يفصح عن حوافزه للمعرفة بوصفها عقلنة لمجاهرته بهذه. 

ویوضح نلسون» فی رده على ما أثارته مقالته من ردود أفعال» حوافزه الخاصة. 
فهو يكتب: " على الرغم من أن الحاجة إلى فهم ممارستى النقدية الخاصة كانت إلى 
حد ماء المحقن على مقالتى نقد القراءة » فسيكون من الزيف بالنسبة لى أن أدعى 
بأئنى اسنتطعت كتابتها لتكؤن اغترافا غلى ذرخة كنيرة من الضراحة. فلقة تمت 


()Neison, ‘Reading Criticism," p. 813 
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خلال عملية القراءة وإعادة القراءة والكتابة عن نقاد آخرين» قدراً لابأس به عن نقفسى 
بوصفى ناقداً. وهذه إحدى ثمرات دراسة النقاد الآخرين: أما الاقتصار على تأمل 
الذات بشكل خالص فليس له الثمرات نفسها ". تظهر هذه الفقرة الصعوپات المعقدة 
فى مشكلة دراسة الاستجابة. فحاجة القارئ الناقد الشخصية إلى فهم ذاته هى» بلا 
ريب» عامل مرشد فى البحث عن المعرفة؛ ومع ذلك قإن مجرد " اعتراف " ال مرء بحوافزه 
الذاتية ليس أمراً مقبولاً لا من الفرد ولا من أقراد جماعيته الآخرين. وهكذا يوضع 
عمل نلسون مشكلة الاستجابة إلى حد معين: فكيقف سيتسنى المشاعر والحوافز 
الذاتية أن تحول إلى قضايا صالحة التفارض علانية ؟ وما المعرفة الناتجة عن هذا 
الول 

تناقش مقالة يوجين ر. كينتغن العلاقة بين مشكة الاستجابة ودراسة اللغة. فهو 
يشير إلى أن العناية باللغة تتضمن ضرورة العتاية بالأسلوب الذى لايمكن أن يقهم 
بالنتيجةء من دون الإحالة على إدراك القارئ الغة واستجابته لها. ويلاحظ كينتغن من 
الواضح إنه قد لاتكون هناك علاقة بسيطة بين المثير اللسانى واستجابتنا له و ... بذاك 
قإنه لن العقم محاولة تفسير الاستجابة عبر عزل تشكلات لسانية معينة فقط «وعلارة 
على ذلكء ريما يقف الوصف اللسانى من الناحية العملية عائقاً أمام فهم الاستجابة: 
"فريما يكون من الأقضل أن يجي الوصق من وجهة نظر لسانيةء ويكون الأسواً على 
الأرجح هى تأمل العمليات الذاتية ". إن كينتغن واحد من اللسانيين الذين بدأوا 
التساؤل عما إذا كان الوصف اللسانى الشكلى يفضى إلى نوع من المعرفة تتطلّبه 
تجارب الملاحظين الحدسية باللغة. وهو متفرد نسبياً فى هذه ا مجموعة من جهة ميله 
إلى فهم الاستجابة الغة والاستجابة للأدب على أنهما يمثلان المشكلة نفسها. 

وحدس كينتغن بطريقة تفسير اللغة مماثل لحدس نلسون فى تفسير الأدب والنقد. 
ومقاد ذلك الحدس هو أنه عندما يستخدم شخص ما اللغة ‏ سواء أكان مستمعاً أم 


(F)cary Nelson, "Forum", PMLA 92 (March 1977) : 311 
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قارتاً أم متكلماً ‏ فإن التفسير و/أو التأويل لاستخدام كهذا ليس مسالة موضوعية 
تتعلق بتشكيل مجموعة وقائم» وإنما هو مسالة ذاتية تتعلق بإدراك الطريقة التى تجعل 
إن البحث النظّم فى الإستجابةء الذى شهدته العقود القليلة الماضيةء قد انبثق 
مما أثبتته النظرية التريوبة الجماعية فى أن الأعداد المتزايدة من طلاب الأدب قد 
أدرکو! بالحدس عدم انفصال معرفتهم عن خبرتهم. ومع ذلك» واجهت محاولات هؤلاء 
الطلاب اتطوير معرفة معينة بالاستجابة إحباطاً متكرراً يمكن أن يعزى إلى عدم كفاية 
الافتراضات الأيستيمولوجية السائدة فی عملهم» أو انعدامها فی يعض الحالاتء 
لاسيما المجموعتين الرئيستين من الافتراضات المستخدمة. وأولى هذه الاقفتراضات 
موضوعية إلى حد كبير» إذ تكون الاستجابة لعمل أدبى فيها معزولة كونها موضوعاً 
الدراسةء وتعالّج أما بوصفها مادة قابلة التحليل على نحو مستقل» أو بوصفها جزاً 
من فئة استجايات تَحلّل إحصائياً. أما امجموعة الثانية فتتصور الاستجابة حاصل 
علاقةء أو تعامل» بين قارئ ونص معين حيث يعد النص موضوماً حقيقياً. وعلى الرغم 
من أن نتائج كلا المقتريين كانت ذات طابع إشكالىء فإن خطط البحث المتطورة وأحكام 
مؤلفيها عما تحمله من قيمةء توحى بالكيفية التى يمكن بها للتفكير الذاتى أن يندمج 
تی هودنا الخال على تخو م : 
ومنذ ما يقارب عشرين سنة مضت« باشر جيمس ر. سÛwڃوılر James R. Squire‏ 
بدراسة استجابات قراءات اثنين وخمسين تلميذاً فى المرحلتين الدراسيتين التاسعة 
(ه) إن المواد التي أوشك على مراجعتها لن تتضمَن إسهامات مدرسة جمالية التلقي الأوربي التي قدَمت عملا جديراً 
بالاعتیار من طرف إنغاردن ویاوس وآیزر وغروین reb‏ آخرین. ولقد قام ریان شیجرز 8e٥۲5‏ ۸۸بمراجعة هذا 
العمل حديثاً في: 
"Readers. Text and Author : Some Jnplication of Rezeptionnes thelik Yearbook of Comparative‏ 
and General Literature, no. 24 (1975) : 15-23‏ 
إن معظم الدراسات الأوربية تختلف بشكل أساسي عن الدراسات موضع المتاقشة هناء إذ يرمي الكثّاب الأورييون 
أساساً إلى تقديم تماذج عن القارئ من دون دراسة استجابات معينة لقراء معينين» ومن دون البحث في استجابات هؤلاء 
القراء العقلية الخاصة بوسىفهم قراء. وإن دراسة ترمي إلى غايات مختلفة عن دراستي هذه» ستقَدَّم على الأرجع سياقاً 
ملائماً جداً ابحث هذا العمل تفصيلياًء والعناية بتنوع صياغاته النظرية التي تدور حول ˆ جمالية التلقي ". 


- 244 - 


والعاشرة " لأن دراسة الأدب» بالنسبة لمعلم الإنجليزيةء ينبغى ألا تتضمن التفكير فى 
العمل الأدبى نفسه فقطء بل ينبغى آن تعنى بالطريقة التى يستجيب فيها التلاميذ لعمل 
أ ها ان لامائ الفكرى لعل سكن تراه جتان وة الدراسات 
المشابهة التى بدأت قى الوقت نقسه ومازالت مستمرةء هو أن العناية بالنص ليست 
كافيةء بل العناية بالاستجابة هى الأكثر ضرورة. ومجال هذا الهدف هو مجال تداولى: 
فلقد عدت البيداغوجية الموجّهة نحو النص غير ذات تأثير بطريقة أو بأخرى. ولقد 
اعتقد العديد من المعلمين أنهم إذا ما فهموا الاستجابةء فسيكون تعليم الأدب أكثر 
نجاحاً أياً كانت معايير النجاح التى يطبقها المرء. 

إن كل ما كان يقوله الطالب فى أثناء قراعته تقصة قصيرة سماه سكواير 
استجابةء إذ إنه قسّم القصص على أجزاء» وسجًّل ملاحظات عن كل قارئ بعد قراته 
جزءاً من هذه الأجزاء بصورة مباشرة. وقد قام بتحليل المسودات المتمخحضة بمجموعها 
تحليلاً إحصائياً. ثم وضع كل إفادة عن كل استجابة فى واحدة من المقولات الآتية: 
الحكم الأدبىء والتأويلء والسرد» والتداعى» واستغراق الذات» والحكم التوجيهىء 
والتنوع. وبين التحليل أن التأويلات قد تشكمت عن طريق المجموعة الأكبر من الإفادات. 
واكتشف سكواير» فضلاً عن ذلك أن القدرة التأويلية " غير ذات صلة عموماً بالقدرة 
الحظة و القذرة على قرا الؤختهات ١‏ ولاخط اأخيرا وحون اقات عة ن 
الإفادات المدرجة تحت مقولة استغراق الذات والإفادات المدرجة تحت مقولة الحكم 
الأدبى» بمعنى أن القراء أنفسهم كانوا يميلون إلى كلا نوعى الإفادات فى استجاباتهم. 

ولم يفصح سكواير عن سبب اعتقاده بأن التأويل كان هو المقولة المهيمنة » ولا عن 
سبب اعتقاده بن استغراق الذات والحكم الأدبى بدا أنهما تحدثان معا . وقال بأن 
استقلال القدرة التأويلية عن القدرة ااعقلية والقدرة على القراءة قد انعكس على نحو 


(James R., Squire, The Responses of Adolescents While Reading For Short Stories (urbana, lll.: 


National Council of Teachers of English, 1964]. 9.1.‏ 
وهذه الدراسة کانٹ قد بدأت قبل أن تنشر بثمانی ستوات. 
(V)Jlbid., p.51.‏ 
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سىء على الفائدة المتوخاة من الاختبارات القياسية التى استخدمها لقياس القدرتين 
الأخيرتين . وعلى أية حال » إذا ما عد التأويل نتيجة طبيعية لتجرية اللغة التى يتم 
التحكم بتحفيزها » تتضح هيمنة التأويل بوصفها رد فعل على الأدب » واستقلاله عن 
المهارات القابلة للاختبار . فالتأويل يحقز بشكل طبيعى » فهو وظيفة ذهنية أكثر 
عمومية وتحديداً من مهارة القراءة أو إجراء الاختبار وعلاوة على ذلك » إذا كانت 
الاستجابة عملية تقييمية ضرورة » فإن استفراق الذات العميق يجتذب معه الكثر من 
أحكام القيمة الواضحة . ويلاحظ سكواير عموماً أن تحليله الإحصائى يوحى " بأنه 
رغم وجود مجموعة معينة من الميول قابلة للملاحظة فى ردود أفعال قراءات المراهقين › 
فإن التنوع القردى ينتج عن التأثير الفريد لقابليات كل قارئ واستعداداته وما يمتاكه 
من خبرة "١ء‏ بمعنى أن لردود الأفعال طابعاً ذاتياً . 

وجه سكواير جِزءاً من دراسته نحو هذا الاتجاه من التفكير. فلقد بحث فى 
الكلفيات الفستضية اثلا من قران وحضل على مطومات تفصيلية * من خلال 
مشرفى المدارس» ومن خلال مداولاته مع المعلمين والأفراد» ومن خلال مراقب صقى 
مذرت أعد شلا قضا اللو كل طالب وكليقاته فى اتا درسي اللغة الإنطيرة , 
ولسوء حظلّه» شعر سكواير بعدم قدرته على التأثير فى نتائج هذا البحث: " إن دراسة 
ثلاثة عشر قارئًاً كشفت عن بيّنة ضافية توضح الطرائق التى من خلالها تؤثر 
الخصائص الشخصية فى الاستجابات الأدبية. وعلى أية حال» ينزع تعقد العلاقات 
والتنوع الفردى إلى الحيلولة دون أى تعميم بسيط. وقفضلاً عن ذلكء فإن مشكة 
الحصول على بينة واضحة يمكن تأويلها بسهولة هى مشكلة تظهرها صعوية تطوير 
مقاييس دقيقة لكل من الاستجابات والملامح الشخصية ". وقد حالت المعايير 
الأبستيمولوجية القياس الدقيق وللبيْتة القابلة التأويل بسهولة دون استخدام سكواير . 
للمضامين التفصيلية التى جمعها. وى النهايةء كبح شعوره بان ليس ثمة طريقة 
لاستخلاص معرفة حاسمة من الموارد الطبيعية ومن بيانات الاستجابة والتأويلء كبح 

(AJlbid., p. 50. 


(\)lbid., pp. 15-27 
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اهتماماته الحدسية بالإستجابة وطبيعتها الذاتية. وكمحصاة لذلكء استنتج سكواير أن 
" التحليل الأدبى " ظلٌ هو الهدف البيداغوجىء وأن الاستجابة هى مجرد وظيفة ثانوية 
a‏ 


ويعد تسع ستوات من محاولة سکوایرء استخدم جيمس ر. ولسون James R.‏ 
استجابات تحال إحصائياً من خلال استخدام المقولات التى صتفها سكواير» ولكنه 
البحث الإحصائى اكتشاف سكواير فيما يتعلق بالدور المهيمن للتأويل فى استجابات 
الطلاب» وقد أوحت هذه النتائجء فضلاً عن ذلكء بأن المناقشة الصفية للاستجابات 
زادت من قدرة ااطلاب على التأويل. وعلى أية حال» تمشضت ملاحظات ولسون 
الاستنتاجية الوفيرة عن تلك الدراسات العميقة. فهى يقول » بد إنه على الرغم من أن 
بعض الاستجابات " كانت غير معقدة أو ملتبسة ... متشظية أو جزئية ... فلقد كان من 
الصعوية إثبات أن هذه التأويلات كانت تأويلات رديئة بثيت على أساس قراءات رديئة 
أو استجابات مستهلكة ". وقد تم التوصًل إلى هذا الاستنتاج فى أثناء محاولة ولسون 
الواعية زيادة ادعاء سكواير أن قراء غالبا ما أساؤوا تأويل العمل وشوهوه. لم يكن 
كشف ولسون متناقضاً أساساً مع كشف سكواير» لقد كان ببساطة نتيجة دراسة 
دقيقة وافتراضات أبستيمولوجية أقل تقييداً: " فحتى التأويلات الواضحة الرداءة التى 

)lbid., p. 54 -‏ .1( 
هنا ثمة معنى خاص يتصور من خلاله سكواير التطيل الأديي. " إن التقنيات التي تمكن المعلم من عرض المساعدة 
على توضيح كيفية التأويلء ريما تزيد من فاعلية التدريس في التحليل الأدبي. فالمعلم قد يقرا مثلاً جز من قصة معينة 
الصف ليسال الطلاب من ثم أن يتنبا بسلوك شخصيات القصة على أساس الفقرة التي قدُمها لهم. وإن عقد مقارنة 
لاستجابات الطلاب بالحوادث الفعلية من الجزء المتبقي من القصةء سوف يمكن المعلم من التعاملء بصورة ملموسةء مع 
مشكلات من قبيل مشكلة المعقولية والموضوعية في التأويل ”. وينما تكون هذه التقتية مفيدة. فإتها تظل غير مختلفة عن 
وسائل التعليم التقليدية من حيث قياسها الأساسي لفاعلية التأويل في افتراض معيار نقسي النص. وهكذاء فإن الطالب 
الذي لايخمن النهاية الصحيحةء لابدً له من أن يعد تخمينه غير مشروعء رغم أن هذا التخمين قد يحتوي على درجة مهمة 
من قيمة الصدق بالنسبة اذاك القارئ. 
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سبَّبتها النواقص فى معجم المفردات أو العجز عن إتمام قراءة الرواية - وهذه نادراً ما 
كانت موجودة - تتضمن مسائل معقدة. فمن جهة أولى : ما حدود التأويل المشروع ؟ 
... ومن جهة أخرى: هل الأدب بنية معابير ؟ ... وقد يتجاهل تعريق أداتى التَأريل هذه 
النقاط النقدىة الأساسيةء بيد أن الاكتشافات أوحت بان تحليلاً للاستجابات المتوفرة 
كان أكثر فائدة '. ونظراً لعدم ووق ولسون بما يمنح التأويل مشروعية » فقد كان 
قادراً على كشف تعقيد تنوّع القراءات وقیمتهاء بل إٍنه كان راغباً فى استثمار امصدر 
الذاتى لاخفاقات المهارة والفرع الدراسى بوصفه جانباً مشروماً أخلاقياً ونفسياً من 
تأويل القارئ . يوحى عمل ولسون إذن بأن العناية بالاستجابة أكثر أهمية للدراسة 
الأدبية من استخدام معايير الدقة التأويلية. 

لقد أفضى إدراك ولسون لدلالة الاستجابات إلى التفكير فى ملاحظة سكواير 
الملتصلة بالعلاقة بين استغراق الذات والأحكام التقييمية. ويخمن ولسون - فى تبثيه 
علاقة " معقدة " " بين استغراق الذات ونوعية التأويل "- إن " استغراقاً ابتدائياً للذات 
هو مسالة ضرورية العمليات التأويلية الفعالة. فريما يستطيع أغلب الأفراد أن يستهلوا 
عملهم بإشغال أنفسهم بالمسائل ذات الأهمية الشخصية فقط. بمعنى أن التأويل قد 
يكون عملية إسنادية ثانويةء وقد يكون مستحيلاً من دون استغراق الذات الابتدائى ". 
وعلى الرغم من أن هذا مجرد تخمين» بشكل لايمكن إنكارهء فإنه يكيف ملاحظة 
سكواير ويوسّعها اتشتمل على التأويلء ولتوضع بعد ذلك فى القضية القائلة: إن 
التأويل تسنده الاستجابة. كان ولسون» عموماء أقل اقتذاعاً من سكواير بنتائج المسح 
الإحصائى» وييدو آنه يشدد» على نحو أوسع» على تضمينات فردية كل تآويل. وقد 
كشفت مشروعاته عن أنه حيثما كان هناك ما يظتَّه " درجة عالية من الكفاية التأويلية "» 
فإنها توحد بين عمليتي التقمص والتحليل أكثر مما تفصل بينهما . وعلى العموم» 
فإن هذه الملاحظة الأخيرةء فى سياق بحث ولسون» شاذة مادامت تعارض تقسيم 
(\James R. Wilson, Responses oft College Freshmen to Three Novels (Urbana, Ill.: National‏ 


Council of Teachers of English, 1966) pp. 39,40. 
(\YJIbid., p.38 
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الاستجابة على فئات» وتؤيد النظر لكل استجابة بوصفها فعلاً ذهنياً موحداً قابلا 
للوصف بالنسبة للمستجيب ويالنسبة للاستجابات الأخرى بشكل رئيس وثانوى على 
التعاقب. ويعى ولسون» أكثر من سكوايرء خطر هذا الشذوذء بيد أن ملاذه الوحيد 
كان» بسبب الكيح الأبستيمولوجى أيضاًء هو توضيح هذا الشذوذ بوصفه توقعاً هادياً 
ومقيداً لمعلم الأدب. 

یقترح عمل آلان بیورفیه ۴es‏ ٣41۵ء‏ اذى ابتداً بعد عمل ولسون ببضع سنين 
ومازال مستمراًء دراسة الاستجابة بوصفها السمة المركزية للبيداغوجيا الأدبية فى 
مناهج المدارس العليا والكيات. وقد حرر سلسلة من المجلدات بعنوان الاستجابة لتكون 
تصوصاً المَنهج الدراسى التمزكز حول الأشتجابة الذى اقترحة من بضع ستين(”): 
والسیاق الذی تجری فيه اقتراحات بيورفيه هو نفس سياق سكواير وولسون» وأعنى 
بذلك: الحدس بأهمية استجابة ى قارئ للأدب» وتكوين الخطط التداولية لاستخراج 
الاستجابة متها ومناقشتها مع القراء الطلاب من المرحلة السابعة فى الجامعة. 
وأبستيمولوجيا بيورفيه شبيهة بأبستيمولوجيا ولسون» إلا أنها أقل تأثراً بتعقد المسالة؛ 
ولذلك فهى أقل عناية بالتجربة الذاتية للقراءة. 

إن الأساس المفهومى لعمل بيورفيه هو نظام محكم التصنيف مصمُم أصلاً لتعيين 
أى عنصر فى جميع البيانات المحتملة المكتوبة عن الاستجابة للأدي'. لقد ابتداً هذا 
النظام كتحسين النظامين االذين استخدمهما سكواير وولسونء إلا أنه أصبح تعريفاً 
مقولياً لإمكانات الاستجابة. والمقولات هى الإاشغال (أو الإستغراق) والإدراك الحسى 
والتأويل والتقييم. وتصبح هذه المقولاتء فى الصف الدراسىء مجالات يلتمس فيها المعلمء 
بصورة واعيةء تحسين أداء الطالب. ويتصور بيورقيه أن القارئ وجماعيته ينظمان 


(\YJAlan C. Purves, ed. How Porcupines Make Love: Notes on a Response-Centered Curriculum 
(Lexington, Mass.: Xerox Publishing C0.,1972). 
كان أول اقتراح النظام التصنيقي في كتاب:‎ )٠١( 
Alan C. Purves and Victoria Rippère, Elements of Writing About a Literary Work: A Study of Re- 


sponses to Literature (Urbana, Ill.: National Council of Teachers of English, 1968). 
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الانشغال والتقييم» بينما ينضلّم النص الإدراك الحسى والتأويل: " إن العمل الأدبى والفرد 
الذى يستجيب له يمكن أن يستخدماء كما أعتقد» كبؤرتين لأى إفادة يمكن أن يكونها ذاك 
القرد عن عمل ماء كما يمكن لهاتين البؤرتين النظريتين أن يقوما بدور بؤرتين تعليميتين 
بصورة جيدة . ويقصد تطوير المعرفة فى المستقبل يقترح بيورفيه تقسيم الجهد 
بشكل مماثل: " وهكذا قد يكون الاتجاه القادم فى البحث هو لاستكشاف نظام 
الإستجابة الأدبية المعقد. وريما يوظف مثل هذا الاستكشاف» بصورة جيدة. تقنية حالة 
دراسية لاستكشاف جوانب عديدة من استجايات أفراد قلائل. ولايد من مواشجة هذه 
التقفة بالتخال اذه الأشكال وا رازه تة الاعات والتكلل التحرن ومعالجات 
إحصائية أخرى أكثر تعقداً ""'. وفى عمل بيورفيه» كانت العناية بالاستجابة كبيرة 
الغاية. وييتما لم يشهد تصور المعرفة تغيراً من طرف أولئك العلماء الذين شايعوا نيوتن. 
لم تكن هناك. فى الحقيقةء أبستيمولوجيا على الإطلاق متجلية مثل تجليها فى تطبيق 
تقنيات البحث الموىجودة ءلكن من دون إدراك كيفية استخدام المعرفة التى تتتجها هذه 
التقتيات. فعلى سبيل المثالء ومن أجل استخدام أريع مقولات متطورة. لبد من التوقر 
على توزيع لكل استجابة من استجابات الصف» ومن ثم تصبح كل مقولة من مقولات 
الإاتجابة مناسبةٌ لتطوير المعرفة الموضوعية: فلعلٌ طالباً يرى أنه يشغل نفسه فقط من 
دون أن يتعلَّم التأويلء ويذلك يصيح التأويل الموضوع الذى يجب أن " يتعلمه ". إن القعل 


(\o)lbid., p. 64‏ 
إن تصور بيورفيه النص كمعيار تنظيمي يمكن أن بلتمس في نظرته لفعل إدراك عمل آدبي. فهو يقول " عندما 
يقحص الطالب تعبيره عن إدراكه الحسي فإته يستعين بالنص فقط... ويستطيع أن يثبت مشروعية تعبيره ذاك بأن يبين 
أن المعطيات كافية " (61م) وكما ناقشت ببعض التقصيل قي کتابي: 
Readings and Feelings: An Introduction to Subjective Criticism JUrbana, lil.: National Council of‏ 
Teachers of English, 1975).‏ 
إن إدراك القارئ النص هو لغاية بيداغوجية يتمتع ببعد خصوصي أكثر مما يطابق النص, تاك المطايقة التي لايمكن 
أن تكون دقيقة. وأنا أناقش هذه المسالةء مرة أخرى» قي الفصل الخامس من كتايي. 
Subjective Criticism )Baltimnore: The Johns Hopkins University Press, 1978)‏ 
(11)alan C. Purves and Richaıd Beach, Literature and the Reader: Research in response to Liter-‏ 
ature, Reading Inierests,and the Teaching of Literature Urbana, Ill.: National Council of Teachers of‏ 


English, 1972) p37. 
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التحليمى فى هذا المثال لايختلف عن الفعل التعليمى المستخدم قى حالة كون الطالب 
بحاجة إلى " تعلَّم " الأدب. فإذا ما سال طالب: لاذا يجب عليه الآن تعلَّم التأويل ؟ 
فالجواب الوحيد الذى يمكن الحصول عليه هو: " إن الدراسات تبين أن الاستجابة سوف 
تتن (أو يجب أن تت تتضمن) القولات الأريع بأسرها ". وأ خیراء إن ساس تطویر 
المعرفة إتما هو ساس موضوعی وتراکمی أكثر من كونه ذاتياً أو موأّداً ذاتياً. وطبقاً 
3 2 و ت 
لذلك» يحاول البحث المنظّم أن يضم الكثير من مجموعات الاستجابة الدالة إحصائياً 
ودراستها بتقنيات رياضية أكثر تعقيداً. ومع ذلكء إذا كانت استجابة الفرد غير محكومة 
بالنتائج الإحصائيةء فإن مثل هذه النتائج لن تؤدى إلى هدف معين: فأسطة القارئ 
الفريدة لايمكن أن تحلَها معرفة إحصائية. 
تكشف اقتراحات بيورفيه الملموسة للوظيفة الدراسية الصفية عن نتائج الافتقار 
إلى الأبستيمولوجيا. فهو يبين "أن المعلّم» فى المنهج الدراسى الذى يركز على 
الاستجاية» يعمل على استخراج أكمل استجابة ممكنة. وعتد بعض النقاط يتعين على 
المعلّم أن يكون لحوحاً فى طرح الأسئلة: (لاذا ؟) (وما الذى تعنيه ؟). (أطلعنا على 
المزيد). (أنا لاأفهم) "". وفى حين تكون هذه التسازلات متساوقة مع العناية 
بالاستجابة الذاتيةء فإن البيداغوجيا تتمتٌل فى صعوية التعامل مع الإجابات. وما لم 
يفهم المعلم نوع المعرفة التى تنمَّيها هذه التساؤلات» قلن تعود هناك وسيلة مواصلة 
النقاش الذى شرعوا فيه '. إن " تمام " الاستجابة يحدد موضوعياً من خلال المقولات 
Purves, How Porcupines Make Love, p. 48‏ )1۷( 
(۱۸) في المؤتمر الذي انعقد في تشرين الثاني سنة 6 بالمعهد القومي لعلّمي اللغة الإنجليزية بشيكاغى تحت 
عثوان " إستجابة القراء للأدب " كان البحث الذي قدّمه والتر سلاتوق بعنوان " في الاستجابة لاستجابات القراء ٠"‏ أما 
البحث الذي قدمه ريتشارد أدلر قكان بعتوان ˆ هم يقرأونء هم يستجيبون. وماذا بعد ذلك ؟ . وكما يوحي عنوان 
سلاتوف.فإن مقتريه مقترب غير رسمي فهو يشجع الاستجابات» ولكنه يفتقر إلى أية غائية معرفيةء ايجد صعوية في 
توحيد وتحديد السلطة التي يشعر بها كونه معلّماًء وما إن يؤكد هذه السلطة حتى يبدأ كل من تجميع الإستجابة 
ومناقشتها بان يذعنا إليه تماما ويتخذ الصف شكلاً تقليدياً. أما أدار ققد صور من جانبه كيف اثبع تقنية بيورفيه بشكل 
عام وحدد بطريقة مماقة سلطته البيداغوجية بالطريق التقليدية. ومن الجدير باملاحظة على نحو خاصء أن 
الأبستيمولوجياء في هذين الثالين تبدو آنها مرتبطةء على نحو ويق. بالكيفية التي يتصور فيها كل معلم سلطته داخل 
الصف الدراسي. وتساعدنا أعمال فش وإليوت وجوردان» التي سنتاقشها في المقالة لاحقاًء على إلقاء الضوء على هذه 


المساة. 
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أكثر مما أن يُحدد ذاتياً من خلال التوجه الشخصى القارئ عند تلك اللحظة. فمن جهة 
أخرى» يستخدم القارئ فى جهوده لمعالجة المعرفة الذاتية لغة تحيل على الأساس 
التحفيزى لتجرية القراءة. ومن دون لغة كهذه. يمكن أن تدرك أجوية الأسئلة السابقة 
فقط بوصفها منحة معلوماتية أكثر من كونها أفعالاً يحققها القارئ فى أثناء عملية 
التركيب. ويرنامج بيورفيه يمدٌل لحد الذى يمكن أن تنجز فيه دراسة الاستجابة من 
دون تغيير فى موقف الحس المشترك الذى يتصور كلا من الذات المستجيبة والمىوضوع 
الجمالى كموضوعين حقيقيين. 

خضعت هذه الافتراضات» فى الجهود المكرسة لدراسة الاستجابةء إلى تغيرات 
مهمةء رغم آنها لاتتضمن تحولاً صوب نموذج جديد. فهناك عتاصر يمكن نسبتها إلى 
أى تموذج قائم فى الدراسات» ولكنها تمن بأتها عناصر لانموذجية؛ لأن انتباهها 
ل اک ا ا ف اا ا ر هح هنم اة 
بفهمه. وتقر هذه المجموعة من الدراسات بالدور الفعال القارئ - بوصفه ذاتاً أكثر من 
كوه موضوعاً - فى تطوير استجابته» وتتصور هذه الاستجابة كمحصلة» أو تعبير عنء 
علاقة القارئ بالمؤلف أو بالنص أو بكليهما معاً. والنص يتَصور إما بوصفه موضوعاً 
حقيقياً أو شخصياً ولكن ليس موضوعاً رمزياً. وتمدّل هذه الافتراضات تَخلياً عن 
السعى وراء معرفة يمكن صياغتها رياضياًء ولكنها لاتتضمن أبستيمولىجيا بديلة. 

ومنذ حوالى أريعين سنة تقريباً اقترح دى. دبليو. هاردنغ وك42۲ .۷ .2 أن 
حالة الاستجابة مناظرة لحالة الثرثرة: " فالكاتب المسرحىء والروائى» وكاتب الأغنية. 
وفريق إنتاج الأشرطة السينمائية. جميعهم يفعلون الشىئ نفسه مثل الثرثار .... فكل 
واحد منهم يغرى متلقيه بالموافقة على أن التجرية التى يصورها هى تجرية ممكنة 
وممتعة؛ وأن موقفه من هذه التجربةء الكامن فى تصويره هو موقف ملائم ". وعلى 
الرغم من آن " دورى المضيف والمتلقى متبادلان فى الثرثرة من أحدهما للآخر ٠"‏ فإن 
الشرط الأساسى للمشاهد يحدد المستمع فى الثرثرة والمتلقى فى الفن"". وعلى هذا 


(11)P. W. Harding, The Role of the Onlooker", Scrutiny 6 (Decebber 1937]: 257. 
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النحو يحدد هاردتغ حقيقة حالة الاستجابة بوصفها تجاوزاً لجانب مركزى لحالة 
المحادة. 


ولواصلة سیر تفکیره» يوضح هاردنع» لحد خمس وعشرین سنة تقریباء مفترحه 
على نحو أكثر دقة. فهو يعيد تحديد الفكرة الأصلية بقوله: " إن طريقة استجابة القارئ 
لزوانة يكن أن غد افتدادا لطريقة استجابة اللمشاهة لحوادت فة فة ومن هذة 
الاستجابة (الفن) ثمة عاملان رئيسان وهما: " الاستكناه الخيالى أو الوجدانى للأشياء 
الحية الأخرى»ء وفى الدرجة الأولى للناس الآخرين " و " تقييم المشاركين وما يقعلوته 
ويعاتونه» تقييماً سوف أوصله»ء فى تحليل آخر, ببنية اهتمامات القارئ وعواطفه ". 
وهكذا يوصل هاردنغ الإدراك بالتقييم كسمتين تعلمان الاستجابة » كما ناقشت ذلك فى 
بداية هذا الفصل. ومن ثم يعتقد هاردنع بن التماثل القائم بين الثرثار والقارئ هو 
لس خا لاام خققفن ل هو قط القنخضة الى دعها الولف فض التراضل 
ك فاته ا من أن مرف الأستحا خي دون الشخض الزمرة تخود 
وتكون هذه المرة مع المؤلف ويصل هاردنغء» من خلال اهتماماته بالاستجابةء الغاية 
الفكرية نفسها التى وصل إليها هيرش ١ءءء۸‏ من خلال اهتمامه بالتأويل. ولم يآخذ 
EE ANSE Î‏ ا الى 
الاستجابة أو التأويل. وعلى الرغم من زعم هاردنغ أن المؤلفين يوصلون قناعاتهم 
الذاتية أكثر مما يوصلون المعنى» فإنه يجادل أخيراً فى أن " الفهم لدى القارى 
والوضوح لدى المؤلف هما شيتان أساسيان للأدب» ويتضمنان التزامات من يهى *"). 

(.)D. W. Harding, “Psychological Processes in the Reading of Fiction", British Journal of Aes- 
thetics 2 (April 1962} 147. 

(1)0. W. Harding, Reader and Author", Experience into Words: Essays on Poetry (London: Chat 
to and Windus, 1963) Pp. 173 
في الحقيقة. يجادل هاردنغ في أن إيصال المؤلف اقناعته يعتمد على معناه. وهذه النظرة إلى المعنى هي تفسها تظرة‎ 
هيرش: عندما " تفرغ تماما العمل من المعنى الذي يمكن أن يحوزه من مؤلفه.... فإننا نفقد إمكانية مقاسمته قتاعته‎ 
بالعمل الناجز " (ص 168). وعلى أية حال قإذا لم تماثل قناعة القارئ قناعة المؤلف ومعناهء فإن نطاق التجرية الممكنة‎ 

الناتجة من القراءة يكون واسعاً جداً وينظّم من خلال المسؤولية التي يحملها القارئ اتجاه نفسه وجماعيته. 
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وعلى غرار نظرة هيرش تقلل هذه النظرة من كل من النطاق النفسى والوظيةة 
التحديدية للفعل الذاتى فى الاستجابة والتأويل . 

لقد حاولت لویزا روزنبلات ا٥5٥۴‏ مءuiمافى‏ الوقت نفسه تقريباً أن 
تستشرف» مثل هاردنغ» فهماً جديداً الاستجابة عبر إعادة تصور حالة القراءة 
بالتشديد الخاص على فعل القارئ » فهى تقول : " تدل عملية فهم عمل ضمناً على 
إعادة خلقه أساساً » وهى محاولة لإدراك الإحساسات والمفاهيم المبنية التى يسعى 
امؤلف من خلالها إلى نقل طبيعة مفهومه عن الحياة . ولابد لكل قرد من أن يكون 
تركيباً جديداً لهذه العناصر على وفق طبيعته الخاصة به » ولكن الشىء الأساسى هو 
أن يستحضر مكونات التجربة التى يشير إليها النص فعلياً . وروزنبلات تحيد عن 
نظرتی هيرش وهاردنغ عندما توجّه انتباهها ۔ بعد أن تقر بإبداع المؤلف الأصلى 
للنص - لا لإعادة تركيب القارئ لتجرية المؤلف » وإنما لإعادة تركيبه المعانى التى 
يوحى بها فى النص . والفكرة التى تستخدمها روزنبلات قص د إضفاء طابع تصورى 
على هذه العملية هى فكرة التبادل الأدبى الذى تشرحه كما ياتى : " يستخدم التبادل 
... بالطريق التى قد يشير بها المرء إلى العلاقة المتبادلة بين العارق و المعروق ". 
وهكذا فهى تهتدى إلى التمييز بين " النص ٠‏ أى متتالية الرموز المطبوعة أو المنطوقة › 
و العمل الأدبى ( القصيدة والرواية الخ) الذى ينتج عن اقتران قارىء معين 
يلفن 7 . وهذا القحدة العمل هى الفكرة الأساسةة اشستشراف ورا روكت 
الأساسى » ذلك الاستشراف الذى يتضمن فكرة التواصل بين المؤلف والقارئ » ولكنها 
تعد التواصل مجرد وظيفة ثانوية لفل القارئ الذاتى » أى تركيب العارف لما يعرفه. 


(Y)Louise M. Rosenblatt, Literature as Exploration (1938 revised and rpt., New York: Noble, 
1938), p. 113. 
(YYJlbid., p. 27 n. 
لقد توقشت هذه,النظرات أيضاً قي:‎ 
"The Poem as Event", College English 26, no. 2 (November 1964) : 123-28 
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وهى تشير بهذا الصدد إلى أن الكثير من الحقائق - الإجتماعية والسَيرية 
رالشكة قد يذل نها باعتبارها معرفة بور حول الأدي» راك جف هذه الفاق 
قابلة للاستهلاك مالم تقم ٠‏ على نحو ثابت » بتوضيح وإغناء التجارب الفردية للروايات 
أ اتخات أ العراةت ال وى غهون الك ناكار فده اة 
يجةب للخمل السمات الشخصنة » وذكريات الحوانك الذصرمة .والاختياجات 
والمشاغل الراهنة » وحالة نقسية معينة بدقة بالغة » وظرفاً واقعياً معيناً . وهذه 
العناصر وكثير غيرهاءفى تاليف لايمكن أن يكون مزدوجاً » تحدد استجابته 
لسناهمة النص الخاصة ' . وعلى وفق هذه الاعتيارات فإن كل قرا نص هى 
قصيدة مختلفة فعلاء وتعبير " يجب أن يعين بوضوح استغراق كل من القارئ 
والنص . إن تجرية قراءة ما هى تبادل متواشج » وهذا ما يكون العمل . وعليه » فإذا 
سعينا لأن " نعرف " قصيدة ما " فإننا لانستطيع أن نتقفحص ببساطة النص فقط > 
ونتبً " به » بل بالأحرى " إن قارئاً أو مجموعة قراء يتمتّعون بصفات معينة ينبغى 
أن ترا :على عل الخال قالزف بعد قارا شقا يدع التفن :او عتما 
يقرأه عقب سنوات لاحقة » أو مثلاً شخص معاصر المؤلف يتمع بخلفية 
اة أو فة ن كيك اتن وا لخبرة او اقرا خرن بحن قى 
أمكنة وآزمنة وبيئات معينة . إن هذه الصياغات تعادل الزمم بأنه لايوجد 
عمل ناجز مالم يكن هناك شخص يقرأه » وليس مهِمَاً أن يصو النص » عندما 
يدرس » كوظيقة لذهن قارئ ما » ويالعكس فإنه لايمكن أن يوصف " من دون الإحالة 
غلل القارع ا ويد هذا ادا كا إجرائى :واد ا من أس القة الذات : 

يمل تفكير روزنبلات » الوهلة الأولى » صياغة لوقف فكرى يستطيع أن 
يكيف الاستجابة » بأبعادها كافة » لدراسة منظّمة للأدب . فلقد ظهرت اقتراحاتها 


منذ بضع عقود مضت شأنها شأن اقتراحات ريتشاردز وهاردنغ » إلا أنها 


(٤) Rosenblatt, Literature as Exploration, pp. 27, 30-31 
(o) Rosenblatt, 'The Poem as Event", p. 127 


(Y\) Rosenblatt, Literature as Exploratlon, p. 29. 
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قك الأنتناه نة أقل من نقد تى وخاال قك الستوا ت الفامة بن هين 
الموقفين » سادت وجهة نظر مختلفة » وهى وجهة نظر النقد الجديد المفرط فى 
الموضوعية . ويوق هذا التاريخ بقوة تطورات نموذج الفكر . فلقد أصبحت أشكال 
التفكير الذاتية قابلة التطبيق فقط بعد أن اثّخذ النموذج الموضوعى مجراه فى الدراسة 


إن عمل روزنبلات على الرغم من تكونه من خلال المواقف والاهتمامات الذاتية هو عمل 
نو طابع إشكالى طاغ من جهة عنايته التصورية بالقضايا الأدبية حصراً . ولأن الارتباط 
الخاص بين قارئ ونص لا يعد مظهراً موضعياً اتغير نموذجى عام» فإن المبدا الأساسى 
لعقلنة هذا الارتباط هى بالنسبة لها » ميدأ تداولى. والسلطة الرئيسية التى تزعمها هى 
سلطة أخلاقية » فمن الخير الطالب أن ييحث فى تجريته الأدبية الخاصة . ويينما تكون هذه 
المجادلة مقبولة » يمكن رفضها أيضاً » لأن الكثيرين يعتقدون بالعكس » بمعنى أنه على 
أساس تداولى محض » قد تكون أهمية العناية بالقراءة بنقس أهمية الاستجابة الكاملة. وقى 
فة تونن زو تنلات الاد الأخيرة هذه فاداعت حدر :قى خوانب عة هن 
مناقشتهاء من أن تتبعثر " التجربة التى يشير إليها النص فعلياً """' تبعثراً واسعاً. 


وفى دراستها تستلزم فكرة التبادل بين القارئ والنص اهتماماً متساوياً بكليهما. 
(TV) Ibid., p113.‏ 
طوال یحث روزنبلاتء ثمة صباغات تدل ضمناً على تمبیز موضوعی بین تأويل واف وتأويل غير واف: ˆ سوق يطلب 
تحقيق رية واضحة العمل فصل العناصر المرضية وغير امهمة من العناصر الرئيسة والناسبة في استجابة القارىة 
النص. ما الذي كان في ذهنه بحيث أفضى به إلى أن ينظر إلى العمل نظرة محرفة أو متحيزة ؟ " (ص 79). وحالما يكون 
هناك معنى ˆ رؤية واضحة " أو إدراك ˆ محرف " فإن فكرة الصحة الموضوعية مستحضر ضمنياًء وكل طالب على معرفة 
بهذا. وقيما بعد تتحدث روزنبلات عن الحاجة إلى تحقيق ‏ رؤية غير محرفة لعمل الفن ٠”‏ وتجادل في آنه " لايد من آن 
يكتشف القارى' أن يعض التأويلات بمكن الدفاع عتها أكثر من غيرها ” (ص 115). وأنا أعتقد بان الطلاب يعرقون يشكل 
اعتيادي نهم يستطيعون الدقاع عن نظرات معينة بصورة أفضل من دفاعهم عن نظرات أخرى» ويعرقون أن مهمتهم 
تتمثل في الوصول إلى التعيير عن شك صغير بصدد أن تأويل المعلم يمكن الدفاع عنه توعاً ما أكثر من تأويلهم. والحقائق 
الكلية المتعلقة بما يطرا على الإدراك من تحريف, وما يتعلق بالتأويل الخاص تأتي عرضاً قي مجادلة روزنبلات باعتبارها 
سمات لاأخلاقية أو غير وافية الوظيفة الذهنيةء أكثر من كونها سمات محددة تلتمس رعاية واعية في المدرسة. وقكرة " 
التبادل ‏ هي عقلنة التناقض القائم بين الاعتقاد ال مألوف بالتأويل الموضوعي والوعي الناشىء حديثاً بفعالية القارئ 
الواضحة وساناقش هذه المسالة باستقاضة فيما يتعلق بروزنبلات ونورمان هولاند. 
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وقى دراستها تستلزم فكرة التبادل بين القارئ والنص اهتماماً متساوياً بكليهما. 
فهى تجادل فى أن استجابة القارئ تتغير وتتحدد فى أثناء تطورها من طرف ااتص 
على تحو متعاقب » وليس من طرف إدراك جديد لها . والافتراض الكامن خلف هذه 
المجادلة هو طبيعة النص الفعالة. حقًا ثمة وهم يشيع » غالبا » بأن النص يؤثر على 
القارئ » ولكن من النادر أن يعمل النص على هذا النحو فعلاً . واانموذج الذاتى يعتقد › 
فى تشديده على التمييز بين الموضوعات الواقعية والموضوعات الرمزية والذوات (أى 
الناس) » إن الذوات فقط هم القادرون على إتيان ذلك التأشير » وإن الشكل الأساسى 
لذلك التأثير هو تقسيم التجرية تقسيماً تحفيزياً على هذه الأصناف الثلاثة. التمييز 
الذى تشعر به ذات ما بينها وبين الرموز التى تستخدمها هو أساس العملية العقلية 
الواعية . فالرموز هى المعادلات الذاتية للتجرية بالضبط كما أن الاسم ( ذاتى -ر 
۴ ) هو رمز الشعور والوعى بهذه الذات . ولكون القارئ يتعامل فعلياً مع ترميزه 
للنص» فإن معرفة تجرية القراءة يجب أن تبداً مع جدل الذات ذاك . وكل ما بمقدور 
قارئ أن يفعله مع الموضوع الحقيقى » أى النص » هو تفحصه . وسوف يتفق قراء 
النلص نفسه على أن تجربتهم الحسية ااحركية النص هى التجرية نفسها . وريما 
بتققون › أيضاً على أن المعتى الاسمى (المتعلق بالا سماء jn ominaا me219‏ للكلمات 
هو نقسه عند كل واحد منهم . وقى ماخلا هذه الاتفاقات فإن الإجماع الوحيد حول 
نص ما يتمثل فى وظيفته كموضوع رمزى » الأمر الذى يعنى أن مناقشة ضافية لهذا 
النص تسند إلى كل ترميز وإعادة ترميز يجريهما القارئ على النص . وهذان الفعلان 
اللذان يجريهما القارئ يحولان النص إلى عمل أدبى . ذلك يجب أن تحيل مناقشة 
العمل على التركيبات الذاتية التى يجترحها القارئ » وليس على تفاعل القارئ مع 
التص . 

إن المسالة التى نوقشت حديثاً جداً فى عمل نورمان هولاند هى مسألة كيفية 
تصور فعل القراءة إذا ما عزيت إلى الاستجاية أهمية قصوى. وعلى الرغم من اختلاف 
وجهة نظره للمشكلة عن وجهة نظر روزنبلات فى بضع جوانب رئيسية › إلا أن تصوره 
اأا الفر اه ا ا ا که د فی قو ن الق ای :: 
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لتک مره عا ال راا القمادل تين التضن والقار“ هو ما نسحت قم 
وينبغى أن تكون العلاقة بين الفرد والنص هى البؤرة الحقيقية النقد #. 
ويزعم هولاند أن صياغاته تختلف عن صياغات روزنبلات " لأنها استنتجت ببساطة 
أن اؤ القعال التص فى عملي التبادل ادل لور المذركين ".ولك نيذه 
لايستخدم هولاند فكرة الفاعلية لكى يشرح دور النص"' » فإنه يزعم » مع ذلك » 


Norman N. Holland, 5 Readers Reading (New Haven: Yale University Press, 1975) p. 248‏ )۸( 
Norman N. Holland, ‘The New Paradigm: Subjective or Transactive ? New Literary History 7‏ )۹( 
no.2 Winter 1976) : 345 n‏ 
لم تناقش روزنبلات فكرة الفاعلية أيضاًء ووصلت إلى النتيجة تفسها التي وصل إليها هولاندء ولكتها سبقته بكثير. 
وروزتبلات لم تتوسّل تموذجاً أبستيمولوجياًء وكذاك هولاند لم يفعل ذلك قبل أن يدعوه إلى ذلك الأستاذ رالف كوهن 
Fp cohen‏ كما هو واضح في مقالة هولاند المتكورة في أملاه للردً على مllaتي. The Subjective Paradigı in‏ 
.Seienee, Psychology, and Criticism"‏ التي ظهرت قي العدد تفسه من مجلة .New Literary History‏ ويدعي 
هولاند أن نموڌجه هو ” إن المرء لايستطيع القصل بين المنظورين الذاتي والموضوعي " (ص 339). هذه الحالة لايمكن أن 
تكون تمونجية؛ لأنها لا تحدد نموذجاً بالنتيجة. وهولاند يضفي إطاراً تصورياً على الحالة اللانموذجية عن طريق الادعاء 
بآن الحياة الذهنية تحدث في " المكان المحتمل ”. كما أناقشه في النص. وهذا المكان هو " المكان الانتقالي " نفسه لطفل 
بعمر ستة واحدة المكان الذي لم يقسَمه الطفل بعد على إدراكات موضوعية وذاتية. وفي تطبيق هذه الفكرة على شخص 
بالغ فإنها ترقض الحقيقة الواضحة والأساسية القائلة بان المرء يستطيع أن يغيّر منهجياً منظوره من منظور موضوعي 
إلى منظور ذاتيء وإن المرء ينجز هذا كسلوك يومي. ومن وجهة نظر النموذج الذاتيء قإن أي منظورء وكذلك ممكنات 
المتظورات الجديدة. تحدّدها القابليات الذاتية على الإدراك والمعرفة. وإن المطالبة بالمنظورات غير القابلة للانقصال يعادل 
قي فحواه التصريح بالطبيعة اللامتعينة العقل الإنساني» ومطلبنا أبستيمولوجياً هو التمييز بين المنظورات على نحو 
محسوس بدلا من إنكار المشكلة بالقول بأن ليس ثمة تمييز ممكن. 
لهنریش هنل yê Heinrich Henel‏ مقالته (293-94 : (1976 PMLA 91, n0. 2 )Mard‏ تظرة مشابهة لصیاغات 
هولاند. فهو يلاحظ بدا أن مقالة هولاند: 
Unity Identity textselb PMLA 90, no 5 (October 1975) : 813-22)‏ 
غاصة بالمعوقات والمرأوغات والتتاقضات بحيث يصعب مجادلة المسالة معه ". ويعد تقصيل هذه الصعوبات» يستنتج 
هتريش هنل " أن ما حدث فعلاً هو أن معيار هولاند الموضوعيء الذي ذكره فقط ليتجاهلهء يكون ناجحاً قي هذاه المرحلة 
على الأقل ". وعلى الرغم من أن وجهة نظري ككل مختلفة عن وجهة نظر هنل, إلا أنني أتفق مع فهمه لعمل هولاتد. فأنا 
أعتقد بأن هتاك الكثير من المعوقات والكثير من البيتات على " المعيار الموضوعي "؛ لأن هناك إنكاراً قاطعاً للسؤال 
الأبستيمولوجي بأسره: ” المرء لايستطيع فصل " المنظورين. وتظهر المعوقات عندما يناقض هولاند تصريحه»ء ويعد ذلك 
يقصل» اعتباطياً ويصمت» منظوره ويستيقي الشرعية لادعاه لنقسه بمنظور موضوعي مطلق. 
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أن موضوعية هذه الفكرة موضوعية مهمة : " إن كل قارئ يتوفر ... على الكلمات 
القائمة على الصفحة » أى المقن ( مستودع الغة مَبنْيّة ) ... التى ... تتضمن 
تقييدات على طريقة وضع المرء محتوياتها معاً ”. وما يكمن خلف النموذج الذاتى 
هو أن الدور الأبستيمولوجى لهذه التقييدات إنما هو دور تافهء فهذه التقييدات تعمل 
كما يعمل ى موضوع حقيقى مادام يمكنها أن تتغيّر من طرف التاثير الذاتى . 
وبالنسبة لهولاندء فإنها ليست تافهة » وهذا واضع من طريقة استنتاجه لقكرة التبادل . 


يقول هولاند إن العمل الأدبى ' كالموضوع الانتقالى "transitional object‏ 
بالشکل الذی حدده أولاً دى . دبليو . قينيكوت W٣”‏ .۷ .0 والقراءة هى 
معالجة موضوع كهذا : " فالقراءة تزودنا بفضاء احتمالى يصبح فيه التمييز بين 
الداخل والخارج غير واضح عتدما نتمثل العالم الخارجى فى عملياتنا النفسية 
المتنامية . فعالم الأشياء والناس يقدم نفسه لنا كعالم موضوعات انتقالية تؤسس 


Holland, 5 Readers Reading, p. 286‏ )¥( 
بين هولاند مبكراً ما يأتي: ' ومع ذلك» لايمكن أن تكون الكلمات أى شئ على وجه الضبط. فالانسة إميلي [في قصة 
وردة لى إميلي ] كما لاحظنا لايمكن أن تكون من الإسكيمو من دون تحريف التص على الأقل. إن الكاتب يتيع فرصة 
الإسقاطء ولكنه يضع أيضاً كوابح على ما يستطيع القارئ؛ أو مالا ستطينع» إسقاطه على الكلمات القائمة على الصقحةء 
وعلى كيفىة استطاعته أو عدم استطاعته جمعها معاً. والقارئ بستطيع» بالطيع» اتتهاك هذه الصدامات» ولكنه ما إن يقعل 
ذلك حتى يققد إمكانية المشاركة مع الآخرينء والفوز بدعمهم لبتائه الوحيد والخاص ”ˆ (ص 20-219). تطايق هذه المجادلة 
فكرة هيرش بخصوص معتى المؤلق المحدد. قمسالة كون إميلي من الإسكيمى أم بائعة فى متجر هي مسالة ليست موضع 
جدل أو تأويل. ولكنء إذا قال شخص ما إن إميلي من الإسكيميء فإن قوله هذا هو فعل تأويلي يمكن آن يحوزء بسهولةه 
معنى بالنسبة لشخص من الإسكيمو. وهولاند يفترض آن إميلي هي بهذا الشكل أو ذاكه فهناك تأويلات لهاملت تقول إن 
هاملت امرأة وكل شخص يمكن أن يفهم مثل هذه التأريلات المقدمة فضلاً عن تسمية هاملت المشهورة كوه رجلاً مادام 
لايشك أي شخص في ما يشير إليه هذا الاسم. ومن وجهة نظر ذاتية. ثمة قيمة صدق في أية قراءة مقدّمة بجدية كهذه. 
أما يالنسبة للانتهاكات الأخلاقية للانص» فهناك فقط محاولة القول إن موضوعيات المرء الخامصة أكثر مشروعية من 
موضوعيات شخص آخر. وقي الوقت نفسهء فإن النص لايمكن أن يُفهم» بناء على ذلك بوصفه كابحاً إل يمعنى مبتذل. 
إن الاتفاق القبلي من طرق جماعية من القراء لقبول هذا التص ينقل القعل الكابح باسره إلى الجماعية وحواقزها في 
معالجة لغتها. 
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واقعاً وتخلق رمزاً . إن الموضوع الانتقالى هو الإطار التصورى الذى أضقاه 
فينيكوت على أشياء من قبيل الدثار والدمية وآشياء أخرى يصبع الطقل ملازماً لها 
عندما ينتقل من التفكير الحسى الحركى ١٥اه‏ آءمءمهء إلى التفكير التمثيلى-ع ۲مم 
eon‏ وأحياناً يمثل هذا المىوضوع بوضوح ذاتية الطفل» وفى أحيان أخرى 
يمثل " صديقاً " أو شيئاً " موضوعياً ". وتكون هذه الموضوعات» على الدوام» مهمة جداً 
للطفل من الناحية العاطفيةء وهى فى العادة لايمكن أن تعالج بالطريقة التى تعالج بها 
عب الدمى الأخرى. ومهما تكن " ماهية " هذه الموضوعات, فإنها تلعب دوراً مهماً فى 
تطوير قابلية الطلفل على تكوين الرمزء ولعل هذا هو الدور الذى لعبته مربيتا هيلين كلر 
فى اكتسابها اللغة. ويقال إن الموضوعات موجودة فى " الفضاء الاحتمالى ‏ لأنه من 
غير الممكن عادة إدراك ما تعتيه بالضبط بالنسبة الطفل فى أية لحظة معينة. وطبقاً 
لإدراكنا يمكن للموضوع أن يكونء بالنسبة للطفلء ذاتياً أو موضوعياً أو كلاهماء ولكن 
الحقيقة الرئيسية تفيد أن هناك ملاحظاً لايستطيع أن يكتشف ذلك. ويذلك يصبح 
اللصطلح العام القضاء الاحتمالى مفيداً فقط ليدل على ظاهرة الخطاب. 


وعلى أية حال فإن المفهوم» بصدد القراءةء يعقد تفكيرنا ضرورة. فالقارئ يحول 
فى أثناء القراءةء إدراكه الحسى للكلمات إلى سياق أو نظام تخيلى يكون ضمن تطاق 
ذاتيته الخاصة. ويخلاف الطفل ذى الطبيعة الانتقالية. يمتلك القارئ إدراكاً راسخاً 
باللوضوعات الواقعية والرمزية إلى حد بعيد. فالكلمات واقعية» ولكن الأفكار التى فى 
ذهنه» التى تحملها تلك الكلمات» هى رموز أو تصورات. فلايمكن لقارئ ولا لشخص 
يلاحظ قارئًاً أن يخلط تصور القارئ لهذه التجرية بأى موضوع واقعى. ليس ثمة حاجة, 
ائ لخدي قغناء حاص تكموةنح فية ‏ وجنة القاري والتصن ٠‏ إن ترمَيْز التض 
وإعادة الترميز التلؤيلية تتموضعانء إن كانتا موجودتين أصلاًء فى ذهن القارئ. 


lbid., pp. 287- 88‏ )1"( 
لقد اجترحت قكرة الموضوع الانتقالي بغية إقامة تمبيز بين التجرية الذهنية للطفل والتجرية الذهنية البالغ. وأن نقولء 
مع هولاند» إن التجريب يحدثء بشكل عامء بهذه الطريقةء فهذا يعني إلغاء الفهم الذي أورده فيتيكوت في الأصل. 
(FY) bid., p. 290‏ 
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إن الطفل بعمر سنتين يعرف القرق بين الواقع و " الظاهر . ى أنه يعرف كيف 
يغير منظوره من الموضوعى إلى الذاتى. ومن ذلك العمر قصاعداًء لاتوجد سوى أمثة 
نادرة جداً على عدم تمكن شخص ما من أن يغير موضوعه بهذا الشكلء وذلك يمكن 
أ نة هال السک ووا ان لفان ولک اس اء مذ لعا ےک اة 
الوعى متطابقة مع القدرة على تغيير المنظورات. أما تحديد الاختلاف بين الىعى 
اللسانى لشخص ما والوعى الذى يسبق اللغة لدى الطفل هو إنه لايوجد فى الحالة 
الأولى إطلاقاً خلط بين الموضوعات الواقعية وا لموضوعات الرمزيةء أو بين أى من هذين 
من جهةء والناس (الذوات) من جهة أخرى. فليس هناك شخص واع وعاقل لايقيم 
تمييزاً قاطعاً بين " الأشياء والثاس " أو بين ما فى مخيلتهء وما ليس كذاك. وعندما 
يكون هناك شك» كما فى حالة سماع ضوضاء غير محددة المصدرء فإن انتباهاً خاصا 
يعطى مباشرة إزالة حالة اللايقين تلك. وأخيراًء فى أية لحظة من مشاهدة شريط 
سینمائی أو قراءة کتاب» یکون بمستطاعنا تحویل منظورنا بترو من " أنا أشاهد 
دوتالى دوك " إلى * آنا أشاهد صورة دواد دوك . ولان التمجيز بين" الداخل " 
و«الخارج " واضح عندى دائماًء فإننى أعرف أن " نص دونالد دوك لم يبعث فئ 
المسرةء وإنما طريقة إدراكى وفهمى له هى التى سرتنى. 

ومن اللافت للنظر أن طريقة هولاند فى تصور القراءة وخبرات الاستجابةء شأنها 
شآن طريقة وايتهيد» ترمى - إلى حد أيعد من طريقة روزنبلات - إلى " المكافحة ضد 
العودة إلى موقف موضوعى من نوع معين ". ولهذا السبب يلاحظ هولاند أن " وايتهيد 
فهم بدقة " دعائم المبداً القائل " إن المرء لايستطيع الفصل بين المنظورات الذاتية 
والموضومية ". وكما فعل وايتهيد تماماًءيقدم هولاند مفهوم الذاتية كمثال للنزعة 
الأنانوية ؛ حيث يتم إنكار الوجود المحض للمناضد والكراسى. وإن محسوسية 
اللوضوعات الواقعية العادية هى حجة هولاند الرئيسة فى أن الذاتية واللوضوعية 


لاتندمجان فى تجرية القراءة فقطء بل فى كل تجرية. وهذا يعنى أن هولاند يدرك أن 


(TY) Holland, ‘The New Paradigm", pp. 242 - 339 
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معيار الواقع يكمن فى هذه الموضوعات الواقعية. وهكذا فهو يعتقد بان هذا الاقم 
ع ر فن ااك د ی کی ر 
الذاتية أن " تطرح " من الواقع الموضوعى'. إن الفضاء الاحتمالى الكلى الوجود هو 
رة عة الحم هته إن الواقع ‏ الحقيقى "يكين ية ادن التظوئان. وهو 
يجادل فى أن النتيجة التجريبية لهذا الانصهار هى أن المرء لايضطر إلى التمييز بين 
ما تقول عته آنه موضوعی وما نقول عنه أنه ذاتى مادامت كل تجرية» فى الفضاء 
الاحتمالى» هى تجربة " تبادلية ". وبالنسبة لهولاندء فإن التفكير العقلى المتضمن فى 
طريقة اتصالتا بالأحجار والكتب والناس هى تفكير متماثل: قنحن نتكامل معها. والمعنى 
اللفظى فى تص ما يعترض الاستجابةء فى نظر هولاند» بالطريقة نفسها التى يعترض 
بها الحجر قدم امرء» فموضوعية كل منهما تفهم على أنها مستقلة و " تضاف " بعد 
وة أا من وة دقر الامت اوك اذاه فة وع مخف من الحافة 
الفعال عندما نعالج هذه الأنماط الثلاثة من التجريةء وقى كل واحدة من هذه الأتماط 
يتموضم الحاقز على نحو غير غامض فى الذات أو فى جماعية الذوات* . 

وما يتسجم مم التضاؤل الوظيفى للعلاقات والحوافز والعاطفةء بوصقها سمات 
توضح طبيعة الاشتجابة فى عمل هولاند» هى التصور الدينامى العام الذى ينظر إلى 
الاستجابة كعملية تكرارية » و " الفكرة الأساسية " التى تلخص المبادئ الأربعة هى: 
لري فة قم 0 إن الحافر الأساسى اة أستاة هى خا االشخص 
لتكرار أسلوب شخصيته. وكمسالة تتعلق بالمبداً الأبستیمولوجی» يزعم هولاند أن 
«التشبث, لا التفاوض.» هو الأسلوب الإنسانىء ولأننا نستخدم الأقكار فإننا نؤمن 


)۴١(‏ إن مصطلحات من قبيل يضيف و يطرح. فضلاً من الاستعارات الرياضية الدالة التي يستخدمها في المقالة 
المشار إليها في أعلاهء توحي بالتىجه الموضوعي لتفكير هولاند. 
# هنا تحذف محررة الكتاب جين توميكذز بضع سطور يواصل فيها كاتب المقالة يليتش النقد المطول والتقصيلي 
لمنهجية هولاند التجريبية قي كتابه خمسة قراء يقرأون » وهي منهجبة توبسعء كما يرى بليتش,. الأبستيمولىجيا الموضوعية 
التي تحكم تصور هولاند النص. المترجمان 
(To) Holland, 5 Readers Reading, p. 113‏ 
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بتجديد هوياتنا ذاتها . وهذا الموقف كأى موقف محافظ أخر يمكن الدقاع عنه: 
فثمة معنى فى الكشف عن الطبيعة الجامدة لمجموعة خصائص الشخصية, وثمة معنى 
فى فهم سلوكيات معينة كسمات لهذه الشخصية. ولكن فى أى سياق يكون هذا التوع 
من الفهم دقيقاً ؟ يحدد هولاند. فى تصريحه " بن الأسلوب ينشد نفسه ٠‏ سياق 
تطبيق هذا المبداً كسياق أى مبداً آخر يظهر أن الأسلوب لاينشد نفسه. وهكذاء فعندما 
يدرك شخص ما تجربة معينة بوصفها انحرافاًء بطريقة معينة مهمةء عن مجرى 
التجرية العادى فسوف يفهم التجرية الجديدة. إذا قبل بهذا المبدأ» كتكرار لتجارب 
سابقة: إن فعل إعادة الترميز سوف يوجه بوعى تح إنكار جدة التجرية. فتفقد فكرة 
الجدة معناها تماماً. 

بيد أن هناك نتيجة أكثر جدية من فقدان الجدة. فإذا كان قعل تنوير الذات هو 
فقط قعل تكرار الذات. فينبغى بذ الفكرة القائلة إن الوعى هو أداة لتعزيز الذات. إن 
الخاة الف الو هى رة غ تخا ها ات جتوة لقح قو افر ها 
تمن اة مها من التغيرات العقدة قي المنورة الداتة للغر وقي الى 
الواعى وراء التجرية التى سوف تيسر تكيّفاً نفسياً واجتماعياً واسعين. فإن قرر 
شخص ماء مثلاء بأته سوف يبدا نظاماً فى رياضة الركض فهذا لايمثل تفسيراً لهذا 
الفعل» بحيث نقول إنه يكرر هويته. ولكنه تفسير لتقديم حافز لمحاولته تغيير صورته 
الذاتية السابقة أو تغيير أسلوب حياته. وبالطريقة نفسهاء فإنه بالكاد يمثل تفسيراً 
لتجرية قراءة جديدة فى تقل تشكيل جديد من الإدراكات والمشاعر والتآويلات إلى 
موضوعة الهوية القائمة أبداً. إن البحث عن تفسير ما هو, بء فعل تحفزه الرغبة فى 
إغناء وتعزيز» شعور الذات فى ذلك الوقت» وإن فعل إعادة ذاك الشعور كما كان عليه 
من قبل لايُحفز من طرف الرغبة؛ وفى الحقيقة أن عملية النمو المتواصلة تحدد أى فعل 
فكرى جديد بوصفه مساهمة فى تلك العملية. ويظهر حافز إدراك تعزيز الذات عند 


(TY Holland, "The New Paradigm", p. 342‏ 
يتسم هذا الزعم بطابع الاستنتاج المنطقي بالضبط كما تسم يه المزاعم الدينية الشائعة القائلة إن الإنسان حير 
بطبعه (أو شرير أى مذنب أى آثم) لتستتتج من هذا الزعم أوامر أخلاقية. 
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القيام بسلوك معين فى العلاج النفسى فقطءحيث تكون تجرية التنافرات الماضية قد 
أحدثت حالة مؤلة بحاجة إلى تسكين. ولكن المشاركة العادية الذات فى تجارب جديدة 
ليس له مثل هذا الحافن العلاجى؛ فهو ينتقل من الداقع الطبيعى إلى الإفصاح عن 
معنى جديد للذات أكثر تناسباً مع ظروف الحياة المعاصرة. إن مبداً الأسلوب ينشد 
تق اة هان مركترة الموة لاکن أن نكرن ادا الذي مقر الاشهانة 
لقد زعمت» فى مطلع هذه المقالة أن دراسة الاستجابة والتأويل وتجريتيهما هى 
أجزاء من الفعالية تفسها. وتتبنى مناقشتى المشكلات الأبستيمولوجية المثارة فى 
المقتربات المتنوعة لدراسة الاستجابة هذا الزعم كمعيار تقييمى ضمتى ينطلق من المبداً 
الذاتى القائل إن الملاحظ هو جزء من موضوع الملاحظةء بيتما يحدد موضوع الملاحظة 
من طرف الملاحظ. ولقد انتهى ستانلى فشء» فى مقالة حديثةء إلى المعيار نفسه من 
خلال مواصلة الافتراضات النقدية والبيداغوجية الراسخة ليوصلها إلى نتائجها 
المنطقية بالضبط تماماً كما انتهى بردجمان 8۲14973١‏ إلى وجهة نظر ذاتية عن 
طريق نزعة إجرائية موسعة منطقياً. 
شرع فش بمعالجة المسالة المالوفة حول كيفية فهم الأسلوب الأدبى وتعليمه. 

فكانت عادته المالوفة فى الدراسة هى التعلّم على يد النقاد الجدد» أى قراءة الأدب بدقة 
بالغة وتمحيص. وكانت الحقيقة المهمة الأولى التى توصل إليها هى أنه فى كل مرة يقراً 
كلمة أخرى من قصيدة ماء أو مجموعة من الكلمات» يتغير إدراكه الكلى القصيدة. 
وعلى الرغم من الإغراء الذى ينطوى عليه القول إن هذا التغيّر يجب أن يهم على أنه 
من فعل النصء» إلا أنه يدرك حالاً مصدر هذا الفعل على أنه تجربته اللسانية والأدبية 
الخاصة به. وهكذا فقد لاحظ فش: 

إن موضوعية النص وهم» بل أكثر من ذلك وهم خطير؛ لأن 

موضوعية النص مقنعة على المستوى الادي. وهذا الوهم هو أحد 

أوهام اكتفاء الذات وأوهام التكامل. إذ إن خطاً مطبوعاً أو صفحة 


أو كتاباً إنما هي موجودة هثاك بشكل بالغ الوضوح - بحيث يمكن 
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الإمساك بهاء وتصويرهاء أو طرحها جانباً - لتبدى كأنها المستودع 

الوحيد لأيما قيمة ومعنى نرفقهما بها ٤أ.‏ (آمل أن يكون بالإمكان 

تجنّب الضمير ¡١‏ ولكن بشكل يوضع قصدي). وهذا بطبيعة الحال 

هى الافتراض غير المقول والقايم خلف كلمة " مضمون " . فالخط أو 

الصفحة أو الکتاب يتضمن کل شر ., 

ونتيجة لوعيه باللغة الخاصة ويلغة التقد المقبولة كذلك (" ا لمضمون )» يبين فش 
أننا عندما نرمز موضوعاً رمزياً كموضوع واقعى» فإن النتيجة المتمخضة هى الوهم. 
وتدل هذه الفقرة ضمناً على ما أود أن أصرَح به علناً: إن الحافز لتأكيد هذا الوهم هى 
تدعيم محسوسية الموضوع التى هى من حيث وظائفها المحددة خيالية. ويقترح فش 
معترضاً يما يأتى: " لعل الأدب هو الذى يشوه إحساسنا بالكفاية الذاتية ويما هو 
شخصى ولسانى ". ويؤدى به اقتناعه بمشروعية هذا الموقف إلى تفيير حاسم: 
«أفضتّل ذاتية مقبولة ومضبوطة بدلاً من موضوعية هى فى النهاية مجرد وهه "^ . 
لقد كان الاقتراض الذاتى لازماً بالضرورة لاعتبارات تتعلق باللغة. وأحد هذه 

الاعتبارات هو التمييز المقبول» على نحو واسع» بين اللغة الأدبية واللغة الاعتيادية. 
فيقرر فش أن اللغة الأدبيةء لا االغة اليوميةء تشغل بين النقاد موقعاً خاصاً بوصفها 
اللغة الحقيقية؛ بيتما عدت اللغة اليوميةء بين اللسانيينء قاسماً مشتركاً بحيث اعدّقد 
بان تفسير هذه اللغة بموجب قواعد شكلية يكون وصفاً لأى تمظهر الغة. ولكن لكون 
الجوانب الدلالية لنظام أية لغة سواء أكانت لغة أدبية أم اعتيادية هى " قوة تحفيزية قى 
ذلك النظام " » فإن " اللفة الوصفية الموضوعية التقضلة عن الحالات والأغراض التى 
كانت عادة محور الفلسفة اللغوية قد تبين أنها لغة خيالية ". فاللغة يوصفها ظاهرة 


(v) Stanley E. Fish, “Literature in the Reader: Affective Stylistics," New literary History 2 .no. 1 
{Antumn 1970) : 140. 

(A) Ibid, pp. 147 , 146 

(» Stanley E. Fish, “How Ordinary Is Ordinary Language ? New Literary History 5, no. 1 (An- 
tumn 1973) : 50. 
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منعزلة لايمكن أن ثَبحَث على هذا النحو؛ لأنها تتضمن ضرورة " عالم القيم والمقاصد 
والأغراض "“» ومصادرها تکون دائماً فى متناول مستخدمى اللغة: 


يبقى الأدب مقولةء ولكنها مقولة مفتوحةء لاتتحدد بالخيالء أو بإهمال قيمة 
الصدق الافتراضيةء أو بهيمنة إحصائية مفترضة سلفاً للمجازات والصور» إنما تتحدد 
فقط بما نقرر تحن أن نضعه فيها. فالاختلاف لايكمن فى اللغةء وإنما فى أنفسنا. 
وهذه النظرة فقطء كما أعتقد» تستطيع أن تكبف وتستميل الحدسين اللذين أبقيا لفترة 
طوبلة النظرية اللسانية والنظرية الأدبية منعزلتينء وهذان الحدسان هما: الحدس 
الأولء إن هناك صتفاً من الآقوال الأدبيةء والحدس الثانى» إن أى جزء من اللغة يمكن 
أن يصيح عضواً فى ذاك الصنقف“. 

إن انفتاح المقولات اللسانية يضع أحقية تحديدها فى المبادرة الذاتية. فقيما 
يتعاق بالمىضوعات الرمزية والحدوس فإنها محددة. وفيها يضفى حدس مشترك 
الموضوعية على المنزلة الأدبية لهاملت مثلاًء غير أن الافتقار لهذا الحدس المشترك يمنع 
هذه المنزلة من الكابتن مارفيل: ‏ إن علم الجمال بأسره هو إذن علم جزئى ومتواضع 
عليه آکثر من کونه علماً كيا يعكس قراراً جمعياً عما سوف يعد أدباً» قراراً سوف 
يكون نافذاً مادامت جماعية من القراء أو المؤمنين (وإنه لفعل إيمان فعاً) تظل ملتزمة 
به ". إن تأكيد فش للحدس الذى مفاده إن اللغة والأدب يتجدران على نحو مشترك 
فى الاختيار الذاتى أكثر من تآكيده للحدس الذى يقصل الاثنين بوصقهما موضوعين 
مختلفين إتما هو تأكيد ينتج عن أزمة فى تطور المعرفة. إن اعتماد المعرفة» فى كل من 


(f°) Ibid, Pp. 51.‏ 
bid., p. 52.‏ )£1( 
وأود أن عبر عن المجادلة بالشكل الآتي: بما أن اللغة والأدب رمزيانء عندما يكونان موضوعي الدراسةء فإن 
منزلتهما تعتمد على الدلالات والقيم والمقاصد وا لأغراضء» وإذلك فإن مبدآي الذاتية والتحفيز هما اللذان يستخدمان وليس 
ميادئ التفسير الموضوعي. 
Ibid.‏ (£( 
إذا قهمتا علم الجمال على آنه " معرفة اللغة والادب " قإن هذا القول يصف التفاوض القائم بين التوات الذي يطور 
معرفة كهذه. 
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النقد واللسانيات» على الدرجات المتنوعة للإيمان امشترك قد انخفضت قيمته تحت 
تأثر الوضعية. ويجعل الافتراض الذاتى مجالى المعرفة كيهما أحدهما مسؤولاً عن 
الآخرء ويجعلهما مسؤولين إلى حد كبير عن حقيقة أن اللغة تتحكم بجميع أشكال 
التفكير فى هذين الحقلين المعرفيين. 

يصور فش أزمة المعرفة التأويلية فى النقد كأزمة ناشئة عن اللاتحدد الموضوعى 
للمعانى اللفظية الفقرات الرئيسية فى كثير من الأعمال البارزة. فكل كلمة تتجاذبها 
المعانى المتعددة المتناقضة " تنقل وطاة الحكم إلينا ". فالدور الوظيفى لمشكلة تأويلية 
فى فعل القراءة هى أن تنتج وعياً بتعادل القراءة والتأويل. ورغم أن المناسبات التى تثير 
وعياً كهذا لاتحدث عند قراءة كل كلمةء فإنها تتضمن مع ذلك عمومية فعل القارئ البَّاء 

ما آفترضه هو أن الوحدات الشكلية هى دائماً وظيفة للنموذج التأويلى الذى 
بستخدمه االرء» فهذه الوحدات ليست موجوده فی النصء وأود أن أستخدم الحجة 
نها افنها تان الاك اخ أن القصد اى مض ف التض رة اكور فن 
الوحدات الشكليةء وفى الواقع» فإن القصد» كما الوحدة الشكليةء يتكون عندما تتم 
المجازفة بغلق الإدراك والتأويلء ويتم التحقق منه عبر فعل تأويلىء ولايتم التحقق منهء 
كا اود أن أضفه اة طرةة رى فالقضة مرف عقا شرك دما ندرك 
فقط ويدرك حالما تقرر شیئًاً ما يشانه؛ وأنت تقرر شيئًاً ما بشأنه حالما تكون معنى. 
س“ : EF‏ 

إن آى حكم أدبى» حسب هذه اأنظرة» ينبغى أن يهم كجزء من منظور الناقد 

(éT)stfanley E. Fish, "Interpreting the Variorum," Critical Inqulry 2 .no, 2 (Spring 1976) : 468 

ومضمون هذا النقل هو ˆ إن بتية تجرية القارئ؛ وليست أية بنية أخرى متيسرة على الصفحةء يجب أن تكون 
موضوع الوصف " (ص 468). وتغيير الأسبقيات من النص إلى تجرية المرء الخاصة للتص هى تتيجة لتحول النموذج 
الذاتي. وإذا لم يحدث هذا التحول» فنحن في مواقف متناقضة لكل من روزنبلات وهولاند اللذين يؤكدان موضوعية كل من 
النص وتجرية القارئ» ولتصيح التجرية نصاً أخر تماماً. ولكن إذا كانت الأسبقية التجرية تكون المعرفة المتحصتلة كما 
يدعي فش جديدة تماماً. 
(é)lbid., p. 478.‏ 
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المحدد. وهكذاء فإن قارئين فقط يتفقان على أنه سيكون هناك شئ كهذا بوصفه 
قصداً للمؤلف قابلاً للاستخلاص سوف يدركان هذا القصد. وتكمن مشروعية مثل 
هذا الإدراك فقط فى تأثير جماعية التأويل تلك التى تدعى ذلك المنظورء الذى هو 
طريقتها المقبولة فى جعل ما نقرأه ذا معنى. ولولا اختيار الجماعية لهذا المنظورء 
فلن تبقى ثمة مشروعية للادّعاء بموضوعية قصد المؤلف فى التص. فبالنسبة لكل 
جماعية ” ليس الاختيار هو اختيار بين الموضوعية والتأويلء بل اختيار بين التأويل 
ال ا و ی ا ا ق کا و ی 
معيار التأويل من الموضوعيات الوهمية إلى الوعى المؤكد جماعياً. وهذا يعنى إمكانية 
تجويز التأويل عبر إعادة ترميز ذاتيةء ومفاوضة قائمة بين الذوات ویس عبر آى شئ آخر. 

وعلى الرغم من أن فش يعتقد بان هذه هى النظرة الوحيدة للتأويل التى يمكن 
أن تتبتى بأمانة تامة - أى من دون أوهام أو دعاوى وهمية أخرى - فإنه يوحى 
بمشكلتين تترتبان على هذه النظرة: الأولى» يبدو أنه ما من سبيل ل " إثبات " أن 
فرداً ما هو عضو فى جماعية تأويلية معينةء والثانية هى أن المرء لايستطيع» فى 
النهايةء آن يحدد موضوع التأويل. وعلى أية حال» فإنه ليس ثمة مشكلات من منظور 
النموذج الذاتى. وبالفعلء فإن فش يحل المشكلة الأولى بنفسه. فهو يقول: " إنك 
سوف تتفق معى (أى سوق تفهم) فقط إذا ما وافقتنى قبلا "“). وهذا هى تعريف 
الجماعية - أناس يتفق أحدهم مع الآخر قبلا وهذه الحقيقة واضحة على نحو 
مباشر لطرف ثالث. والبرهان لايقحم فى المسالة. فعلى مستوى أقل مباشرة 
تتأسس الجماعية على تشابهات فى الاهتمام »> حيث لايكون الاتفاق ضرورياً دائماً 
باستثناء الاهتمام المشترك. وإن لم يكن هذا واضحاًء فيكون ثمة تفاوض إلى أن يتم 
هذا الوضوح» أما إذا لم يثمر التفاوض شيئاء فإن الجماعية تُحَل. وعلى العكس من 
ذلك» فإن الاستمرارية التامة للجماعية تعنى أن المقاوضات كانت ناجحة حتى هذه 
النقطة. وعلى أية حالء فإن " المعرفة " البسيطة بأن شخصاً ما هو فى جماعية من 
قبل شخصين أو أكثر يحدد تلك الجماعية. 

(60)Ibid., p. 480. 


(E \lbid., p.485. 
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وتَحَلٌ المشكلة الثانية عبر تصور التأويل إعادة ترمين لاستجابة المؤول. وعلى الرغم 
من أن واقعة الاستجابة متضمنة فى فهم فش للغةء فإنها لم تلج فى تصوره التأويل. 
فإذا ما فگر فی موضوع التأویل على أنه إما أن یكون نصا أو لايكون شيئًاًء فإنه ليس 
من الممكنء إذنء تسمية الموضوع. بيد أن الاستجابةء كما النص» هى موضوع رمزى» 
وريما تفهم على أنها النص عندما يدرك مباشرة وعلی نحو تقییمی. ویْظهر فش رغبته 
الخاصة فى توجيه عناية مميرة بنهايات الأبياتء واستنتاجاته اللاحقة تنشاً عن هذه 
العادة الإدراكحسية" وعليهء فإنه ما من تناقض يطول مجادلة فش حيتما نقول إنه 
يرغب فى تأويل إدراكاته الحسية لنهايات الأبيات فى شعر القرن السابع عشر. وأنا 
أحدد ترميز فش لنصوصه - أى تشديده الإدراكحسى على نهايات - بمثابة استجابته 
وأحدد إعادة ترميزه لاستجابته - أى الحكم الذى مؤداه أن نهايات الأبيات الغامضة 
تستدعی منه القاریئ بشكل خاص ۔ بمثابة تأویله. فهو إِذن يؤول تأويله حسب الطرائق 
التى ناقشتها. وااحافز المباشر للتأويل هو الاستجابةء ومع ذلكء يقتضى افتراض حافز 
للاستجابة تفاعلاً شخصياً واسعاً مع فش. وفى السياق الحالى» فإن هذا الحافز 
الأخير ليس من صلب موضوعنا. ومنطق فش فى التأويل ينسجم مع المنطق الذى 
رسمت خطوطه الرئيسية فى الفصل السابق". ينسجم تصور فش للتأويل مع القهم 
الحالى لكل من الاستجابة والتأويل كمثالين على التشكيل الرمزى للذات. ولحشر 
الاستجابة فى مفهوم عام عن التأويل يقتضى ذلك تأسيس وسائل للاقرار والتحكم 
بامنظور الذاتى الذى هى موضع حاجة الآن لتفكير ضاف. 

إن نتائج هذه التوجه من التفكيرء الذى سيطر على جهودى الخاصة خلال العقد 
الماضى (وكذلك سيطر إلى حد ما على عمل فش الحالى» وعمل كينتغن» وعمل نلسون) 
تقترحها دراسات سوزان إلیوت ٥ا‏ 51887 وٹورنتن جوردان Thorn{O0n J0rd8‏ 
لاستجاباتهما الخاصة. لم يرم هذان الباحثان إلى تقديم " استكناه " بالمعنى النقدى 
التقليدى» بل رميا إلى اقتراح معرفة باللغة والأدب يمكن أن تجاز متهجياً من خلال 

(6V) bid, p. 479.‏ 
# يقصد بليتش الفصل الذي يسبق هذه المقالة من كتابه " الثقد الذاتي ". المترجمان 
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عناية متأنية بالاستجابة. وكما هى الحال مع أعمال سكواير وولسون وييورفيه 
وروزتيلات» نشا عمل سوزان إايوت وجوردان من الإحساس بالصعوية المتنامية قى 
تطبيق استكناه النقد الجديد على عمل جماعات التعليم. والنتيجة العامة المتمخضة عن 
الموقف الذاتى تجعل المعرفة تبدى أكثر موثوقية؛ لأنه لايتم تصورها كموضوع» 
أو " كشئ حقيقى "؛ ولأنها تتيح لكل جماعة إجازة معرفتها الخاصة بتجاربها الخاصة. 

إن دراسة سوزان إليوت ° "Fantasy behind Play‏ )1973( هی اختبار اد 
الفعل النقدىء ولاستجاياتها الخاصةء لأعمال هارولد بذتر :14/1١ ۴٣6۲‏ حفلة عيد 
uklںںاد «The Birthday Party‏ حارس rhe Caretaker‏ › العود3 إلى الوط The Home-‏ 
فى تتحرى تعليقات المراجعين والباحثين على هذه المسرحيات» وتلاحظ 
بشكل خاص تذمَراتهم التى تتمتّل فى أن الإدراك الأدبى التقليدى تبطلهء فى العادة 
دراسة المسرحيات. تبرز إليوت وتتاقش - جاعلة من تفسها واحدة من أولئك القراء 
الذين شعروا بالتذمر نفسه ‏ بيانات استجابتها التى تتداعى بحرية كيما تحدد بنفسها 
الطبيعة الانفعالية لوقفها العام تجاه المسرحيات وأسباب موقفها . فتحليلاتها 
التفصيلية لكل من النقد واستجاباتها تتمخض عنها نتيجة مؤداها أن استغراقها فى 
كل مسرحية يولد فيها شعوراً مشابهاً - أى الشعور " بإخراج الرجل الشاذ » وهو 
عرض نفسى تشعر فيه بالتبذ الاجتماعى والعجز الجنسى. وقى الحقيقةء إن هذه 
الشاعر تفسّر إحساسها بالإحباط الفكرى. فهى لكونها ترى» على نحو قاطع» 
المسرحيات مناسبة تشعر فيها بأنها منبوذة وعاجزةء فهى تضفى الموضوعية على هذه 
المشاعر بالقول إن المسرحيات لامعقولة وغير قابلة للفهم وعبثية. وبقدر ما يصدر قراء 
آخرون أحكاماً مشابهةء وأحياناً تسويغات شخصية مشابهةء فإن سوزان إليوت تقترح 
معرفة تدور حول جماعية قراء بنتر بحيث تضاف هذه المعرفة لهذه الجماعيةء وهى 
تسوغ مقترحاتها بعرض استجابتها على نحو مفصل ويأشكال منظّمة. 

وقى خاتمة دراستهاء تقدم إليوت الملاحظة الآتيةء وهى ملاحظة تدعوها " تجربة 
مدهشة جدا ": 

(4) Ph. 0. diss,, Indlana University, 1973 
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في آثناء مشاهدة مسرحية بنتر الحديثة جداً العصور الغابرة 
5ا ا0 للمرة الأولى ... سنة 1971 ٠‏ شعرت بنفسي ترفضها 
بقوةء وتقول بخيبة أمل عظيمة " إن بنتر لم يفلح هذه المرة. فيا 
لشتاعة هذا ! ". وقد شعرت بعد مشاهدة العمل بالكابة الفظيعة 
ويعد مناقشة طويلة مع زوجي عما كانت تدور حوله المسرحية 
أدركت المشكلة فجاة. فمن حيث الشكل الخارجيء جعاتني 
الملسرحية محرجةء فكنت متحيرة. إذ لم يحدث لي هذا من قيل 
مطلقاً بعد تجرية طويلة في قراءة بنتر. فانا عادة أفهمها " بكل ما 
لهذه الكلمة من معنى ". وأتا أقول كنت متحيّرة " من حيث الشكل 
الخارجي " لأانني بعد أن دونت بعض الأفكار التي وردت على ذهني 
بصدد المسرحية وبعد قراتها عندما تُشرتء فهمت تماهياتي 
الجوهرية بالشخصيات, واستغراقي العاطفي في حالاتهم. 
وياختصار, فإنهم ذكروني ببعض تداعيات المراهقةء تلك التداعيات 
المؤلة وا لمزعجة نوماً ماء وينوا لي بوضوح موضومة متكررة في 
استجابتي للمسرحيات المدروسة هناء وهي موضوعة أزمة " إخراج 
الرجل الشاذء في حياتي النفسية ". ومذ تعرفت على علاقتي الذاتية 
باللسرحيةء أعدت قراها مرات عدةء ودرستًها لثلاث مراحل في 
الدراسات الجامعية الأوليةء وطالعتًها في أكثر من نشرتين. 
واستمتعت بمعظم تك التجارب استمتاعاً كرا“ . 
إن الشئ اللافت للنظر قى هذا الوصف هو أن تجرية سوزان إليوت للمسرحية 
الجديدة بدت لها للوهلة الأولى غير متأثرة باستغراقها السابق الطويل بالمسرحيات 
الأخرى وينقد بنتر بشكل عام. فمعرفتها بنماذج استجابتها المسرحيات السابقة لم 
تستطع التنبُق بالاستجابة لعمل جديد. فمن جهة أولىء كان " من الممكن التنبؤ " بن 


(é۹) Ibid, p. 542 
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سوزان إليوت ستكون فى حيرة بإزاء المسرحية الجديدة كما مع امسرحيات الأخرى» 
ومن جهة أخرى» كان " من الممكن التنبّؤ " أيضاً بأنها لن تكون فى حيرة طبقاً لوعيها 
بكيفية استجابتها فى الماضى. وملاحظتها " أن بنتر لم يقلح هذه المرة " توحى بأنها 
كانت تعى بصورة مهمة تجاريها السابقة لبنتر فى أثتاء مشاهدتها هذه المسرحية. 
وهذه الحقيقة تدل بقوة على التأثير المحدد لذهن المستجيب فى اللحظة الراهنة. ويبدا 
تقييم هذه الحالة مع تسجيل الاستجابة - " تدوين الأفكار التى ترد على الذهن بصدد 
المسرحية ' - ومن ثم دراستها بالنظر إلى أحداث الماضى التى تضمنت فى هذه الحالة 
قراءة املسرحية وتمحيصها كذلك. إن الحكم المترتب على هذا والقائل إنها أدركت 
السرحية بموجب عرض نقسى معروف سلفاً - أى " عرض إخراج الرجل الشاذ "- هو 
ليس كشفاً يدور حول حتمية استجابة معينة تبديها إليوت بإزاء بنترء وإنما صياغة 
لطريقة فهمها لاهتمامها الحالى بعمل هذا المؤلف. إن كلا من طبيعة الاستجابة 
واستيعاب إليوت اللاحق لهذه الاستجابة هما أمران خاصان بهاء وينبغى أن نفهمهما 
ليس بوصفهما تعريفاً لشخصيتهاء بل بوصفهما بياناً عن التزامها بمجموءة الأعمال 
هذه»ء ويالجماعية التى التزمت بهذه الأعمال على نحو مشابه. 

ما أن تتأسس تأويلات أعمال بنتر فى هذا المنظور النفسىء فإن المقترحات التى 
تدور حول كيفية فهم الآخرين لأعمال بنتر وردود أفعالهم بإزائها توضع موضع 
المناقشة. ويدلاً من القول ” هذه هى الكيفية التى عليها بنتر " تقول سوزان إليوت " هذه 
هى الكيفية التى أرى بها عمل بنتر ". فالعبارة الأولى تمل " موضوعية هى فى التحليل 
الأخير مجرد وهم "» بينما العبارة الثانية هى " ذاتية معترف بها ومسيطڵر عليها ". 

إن استخدا ثورنتن جوردان لأبستيمولوجيا مشابهة فى دراسة استجابته لقصة 
يوسف فى سفر التكوين 87865/S‏ توحى بترايطات مهمة بين اللغة والتأويل» وتجعل من 
اممكن تصور بدائل للتحليلات المنطقية للغة التى يستخدمها اللسانيون حالياً. ويفضى 
تحليل جوردان الإسترجاعىء» بعد تدوين إدراكه لقصة يوسف وما انتابه من إحساس 
بإزائهاء إلى اللاحظات الآتية: " إن الإحساس بالعواطف المزدوجةء وامتضاربة غالباًء 
هو المزاج الانفعالى المهيمن على استجابتى .... فأنا أطلق لإحساساتى المتضارية 
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صبره وطاعته وإحساسه بالواڃب بانها قوق طاقة البشر 3 وبلاحظ جوردان بشکل 
عام أنه عندما يحب يوسف» فسبب ذلك يعود إلى أنه ينسب لنفسه مواطن قوةء أما 
حين يدرقفضه قسبب ذلك بعود إلى تجنيب تفسه مواطن الضعف. وهو برجع هذه 
المشاعر إلى معالجته العلاقة المطردة بأبيهء يقول: " إن إحساسى بمسؤرولية تجاه أبى 
تأسس على مشاعر مزدوجة من الاهتمام الحساس بمشاعره وإحساسى بالذنب لوفاة 
والدتى . إن صياغات الحوافن هذه توجّه الاستجابة ككل لتصبع من ثم مبدا 
تقسيرياً لنموذج لغة مهيمن فى التعبير عن الاستجابة لاسيما الإفادة الآتية: " 
التضارب هو السمة المميزة لأسلويى فى هذا البحث» وكما تكشفه الأمقة الآتية ": 

۱. یحسد يوسف لیس فقط لأنه محبوب» بل لأنه واش وهو يبوح بحلمه بالتفوق 
لأخوته. 

۲. كظمه لغيظه مصدر قوة من جهة أولى» وصبره وطاعته أمران فوق طاقة البشر 
من جهة آخرى. 

۳. بسیب محاولتی الهرب من البیت» كنت مكلوماً و غاضباً. 

.٤‏ لقد اخترت مهنتى بناء على الرغبة جزئياًء وكعلامة على الغضب جزئياً. 

ه. كان هناك حافزان لاختياراتى: الأول للسعى وراء مهنة وفقاً لشروطىء والثانى 
لإجبار ابی على الاعتراف بى. 

1. كنت أشعر بالنفى العاطفى بالشعور المزدوج من الامتعاض والتوق. 

۷. کنت غاضباً ومتالّماً من قرار والدی» ولکننی على نحو مميز.... 

۸. كنت أشعر كغريب ... ولكننى حققت ما أصبو إليه. 


.)* أدرك حفيظة يوسف المكتومةء مع أنه يثير حفيظتر‎ ٩ 


(0۰. )Thornton F. Jordan, ` Report on Teaching Subjective Criticism of Literature," unpublished 
essay, p. 23. 
(o 1JIbid., p. 25. 
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إن هذه الجملء بوصفها مجموعة جمل تحمل نموذجاً دلالياًء لاتختلف كثيراً عن 
متا فن الل اا فة اال تة فن الروانات الذ رة فى الأدات الإكادة 
للأسلوبية. غير أن المنزلة الأبستيمولىجية لهذه امجموعة من الجمل مختلفة على نحو 
ملحوظ؛ لأن جوردان کتبها فی سياق تحفیزی معین لیؤولها من ثم فی سياق لاحق» 
سياق أبدعه السياق الأول. ويحدد تتابع الحوافز مشروعية جوردان التأويلية بالطريقة 
نفسها التى أصبح بها تأويل قرويد لأحلامه الخاصة تأويلاً مشروعاً: قمعانى الجمل 
E E LE‏ مل ی ا 
ل فق کو خان اکن قط كن أن الجن الأخرن ال 
يتمونها بوصفها جملا إنجليزية. إن أية نظرة للغة ما تتجاوز التمدّل الوظيفى العادىء 
لاد من أن تتضمن التأويل وحوافز امول وذاتيته. واقتراح معنى لهذه المجموعة من 
الجمل هو بمثابة اقتراح معرفة عن جوردان وجماعيته. وتفهم مثل هذه المقترحات على 
درجة عالية من الإقناع فى الصياغات النفسية لا فى الصياغات المنطقية. 

إن الازدواجية التى يتكشف عنها جوردان فى الجمل المقتبسة قى أعلاه تظهر 
فى ضروب من الأشكال القواعديةء فتبدو أحياناً من خلال قران التعبيرات» وتبدو 
أحياناً أخرى فى جزأين من المسند تفسه. وكما تبيّن الدراسات الأسلوبية مراراً أنه 
من المستحيل عملياً استخلاص استنتاجات عن اللغة عبر مقارنة مباشرة بالنحو 
وعلم الدلالة رغم أن الحدس يؤكد أنهما مترابطان منهجياً“. وعلى أية حال» تساعد 
ات وردان الا ی و ف ی و و ا وک ا 
معرفته بالمشاعر المتعارضة تجاه أبيهء والمرتبطة بتصوره لنفسه»ء ويإدراكه ليوسقف. 
وتعكس الجمل هذه المشاعر فى تنوّع أشكالها القواعدية. فإذا ما حلت الجمل منطقياً 

(0¥)Kintgen, “Reader Response," 
لقد راجع كينتفن يعضاً من هذه الدراسات, الشئ الذي فعله فش في مقالته:‎ 


"What Is Stylistics and Why Are They Saying Such Terrible Things About It “in Approachès to 


Poetics, ed. Seymour Chatman (New York: Columbia University Press, 1973) pp. 109-52 
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فان القيمة لها سوق قنطق على التفيترات الأفاسية كافة آما ذا كلت 
تحفيزياًء فإن كل بيان للازدواجية يعد الخطوة النفسية الأساسية التى تعيّن كيفية 
تحديد بنية كل جملة. فالجملة رقم )٤(‏ مثلاً تتكون من جزأين: " اخترت مهنتى » و " 
بناء على الرغبة جزئياًء وكعلامة على الغضب جزئياً ". وجزءا الجملة رقم (ه) يكونان 
على كل من جانبى علامة الترقيم (:). وتنقسم الجملة رقم (1) على جزأين بين 
الكلمتين " "١‏ و" .""٠‏ فكل واحد من هذه الأزواج هو إسناد دلالى يتعارض مع 
الإستاد القواعدى. وزوج المشاعر المتعارضة فى الإسناد " الدلالى هو تعليق 
شخصى على تنوع من الموضوعات المنبثقة من موضع واحد. وفى الجمل (۸.۷.۲) 
يظهر الإستاد بنقسه بوصفه مثالا على حضور جملة مكتملة لا اعتبره جوردان 
الشعور الرئيسى للاستجابة. ولأن هناك فاعلاً نفسياً سابقاً على هذه الإسنادات» 
فإنها تشبه من حيث المضمون النفسى الجمل .)٠.٠. ٤(‏ وقى هذه الجمل الأخيرة 
فان الکیراه آنا آاخترت هنی ى كان هتاك خافزان لاخارات :ق كنت 
أشعر فى المتفى الانفعالى " تفترض سالفا تناظراً بين المتكلم ويوسف. وهذا 
التناظر - الذى يمكن أن يصاع مؤقتاً بالشكل الآتى " الحقيقة أنتى متماه مع يوسف 
" أو " آنا أدرك نفسى كإدراكى ليوسف  "‏ هو الفاعل النفسى السابق على الجمل 
(۸.۷.۲). وفضلاً عن ذلكء فإن التعبيرين: "يحسّد يوسف " فى الجملة رقم »)١(‏ 
وبسبب محاولتى الهرب من البيت " فى الجملة رقم (۳) هما أيضاً يحدد أمقة جديدة 
ممیزة على قاعل نفسی سابق وأساسی. 
إن هذا الفاعل القبلى هى إدراك جوردان النص» أو النص كما يدركه هى. وكل 
جملة مكتملة كتبت استجابة لهذا الإدراك تمل خطوة نفسية مختلفة تنهمك بالإدراك 
اا غاد تر فف تادراك الأعلي تاره الأعلي ل 
تفكير جوردان قى وقت الاستجابة بتناظر قائم بين هذه القصة وتجريته الخاصة مع 
أبيه» ويالمدى الذى يمكنه الدفاع فيه عن هذا التناظر. وعلى وفق ذلك ريما تفهم 
الاستجابة بوصفها جدلاً ذاتياً بين تماهى جوردان بيوسف وتماهيه بأبيه (أو انفصاله 


» الجملة رقم )١(‏ بالإنجليزية هي: 


In emotional exile I felt the double feeling of resentment and longing. 
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عنه). وعندما تفهّم فواعل الجمل وإستاداتها بالشكل الذى نوقشت قى أعلاهء قإن كل 
جملة تظهر هذا الجدل الذى يمتّلء فى الحقيقةء معنى الجمل الأكثر أهمية لسياق 
الحضور عند جوردان. والفائدة المتوخاة من فهم الاستجابة بهذا الشكل هى أن التأويل 
يفهم على الفور بوصفه حضوراً ذاتياً. وليس ثمة حاجة القول إن قصة يوسف هى 
قصة ' تدور حول " المشاعر المتعارضة للأيناء تجاه الآباء مادامت تصق تجرية 
جوردان القصة بصورة واضحة. وعلى أية حال» فما هو أكثر أهمية هو أن لغة 
الحضور ليست عرضة اخلط اعتباطى. فتنوع الإسنادات التى تقدمها كل واحدة من 
الجمل التسع هى أبعاد مختلفة يكون فيها حافز الاستجابة الأساسى هو المبداً 
التنظيمى للتعبير الذاتى لدى جوردان» وهو مبداً تأويل تستخدمه جماعية جوردان حتى 
مع الجمل والتعبيرات الفردية"“. 

ومن دون شك» فإن جمل جوردان قايلة للوصف فى ضوء القواعد التحويلية إلى 
مدى معين؛ فهى على المستوى الدلالى لاتبدو غامضة. والسؤال الآبستيمولوجى هو: 
كيف يتسنى للشرح التفسيرى أن يصوغ منطقياً قواعد ضمن سياق متساوق ومنتج 
للمعرفة مثل هذا السياق السابق ؟ وحتى إذا تم وصف كل جزء من الجمل التسع 
وصفاً شكلياًء فإن هذا الوصف لن يسر كيف أو لماذاء كون جوردان هذه الجمل. 
لقد كانت التفسيرات المنطقية مقنعة جداً فى تفسير الظواهر الآليةء وأقل إقناعاً فى 
تفسير الحوادث النفسية. والسلوك المحقّن لايمكن أن يفسّر من خلال إيجاد طريقة 
لإنكار حضور الحوافز فى السلوك أو فى التفسير؛ فالسلوك الذى يتضمن ذاتاً - وفى 
هذا المثال هو سلوك اللغة ‏ يقهم بسهولة بالغة من خلال التفسيرات التحفيزية أو 
الذاتية. 

إن أغلب الجمل المستخدمة لتوضيح إجرائية القواعد اللسانية يشترط فيها على 


)٠١(‏ على الرغم من الضرورة الجلية لتقديم مقترح كهذا في مناقشة موسعةء فإن الغرض هنا التمييز بين موقفين 
أبستيمولوىجيين. ونا آفهم على نحو خاص آبستيمولوجيا النقد الشكلاني على آنها نفس أيستيمولوجيا اللسائيات 
التحويلية (أي الشكلانية), وإذا ما تغير النموذج الأيستيمواوجي إلى نموذج ذاتي, فإنه ن السهولة بمكان أن نرى كيف 
تتضمن دراسة اللغة والأدب أشكال التفكير نفسهاء ومعايير التفسير نفسها. فكلاهما يتطلب ميدأ أبستيمواوجياً يفسر 
كلا من التجربة والتفسير بوصفهما شيئين يتحول أحدهما من وإلى الآخر. 
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نحو خاص أل تكون محفّزة. أى غير ذات صلة بالمتكلم وبسياق القول لديه. قالجمل - 
كالجملة الشهيرة ` ٥25عام n ¡is e238 ٤0‏ hەل"‏ _ ذات دلالة عادية فقط وهى : 
إن معنى الاسم ليس موضوع شك مطلقاً. ويحدد مفهوم القدرة الجمل عن طريق 
صيغتها فقط ؛ ويذلك يحدد السياقات التى تبدا فيها اللغة باكتساب أهمية ماعندما 
يستخدمها الأفراد للتعامل فيما بينهم ومع أنفسهم. إن الشكل التجريدى للجملء قي 
الوظيفة الثابتة المعروفة للغةء يشترك فيه متكلمان أو أكثر إلى الحد الذى لايكون فيه 
هذا الشكل مجرد عامل وسيط فى تبادل الجمل» ومن ثم فهو لايمكن أن يكون 
تفسيراً لحوادث اللغة. وإذا ما فهم مفهوم القدرة على أنه " القابلية على الأداء " فإنه 
يحدد عبر إنعام النظر فى سلسلة الجمل التی يتكلمها كل فرد بشكل اعتيادى» وما 
من شئ يمكن أن يفسّر. أما إذا أشارت القدرة إلى " جواز الأداء " فإن الجواز 
یمكن أن یعتى ققط " ما يجيزه مقتضى الحال " مادام كل متكلم قادرا تماما على 
تغيير القواعد بشكل اعتباطى» وقادراً على قول ما يرغب فيه. إن مقتضى الحال يقيد 
الكلام بشكليات وعادات معينة بحيث إننا قد نستطيع عزل السمات القريدة 
والشخصية لكل مساهمة. فالإدراك المتبادل بين الإسهامات الفريدة لشخص وآخر 
هو القضية التى يجب أن تفسر فى حالة أية لغة. وإذا كان الأمر كذلك. فينبغى أن يكون 
التجريد الشكى لجمل المتكم سمة ثانوية للحوافز التى تحدد غائية مقتضى الحالء ولايمكن 
أن تكون الحوافز سمة ثانوية للتجريدات. 

إن عملية صوغ بيانات الاستجابة هى وسيلة لجعل تجربة اللغة (السماع والتكلم» 
والقراءةء والكتابة) متاحة لأن تتحول إلى معرفة. إذ يمكن لاستجابة ما أن تكتسب 
معنى فى سياق جماعية ثابتة (شخصين أو أكثر) معنية بالمعرفة فقط . وهذه هى 
الظروف التى وصل فيها جوردان إلى المعرفة التى يزعمها. ونتيجة لوعيه بأته معلم » 


)٠٤(‏ وكما جادل جورج غرينقيلد 6/۴١۸۵/١‏ ٥0/9٥6(في‏ مقالة غير منشورة في قسم اللغة الإنجليزية بجامعة 
إتدياتاء تيسان ۱۹۷۷)» فإن الظواهر الفريدة. من حيث المبدأء غير قابلة لا لأشكال التفسير العقلانية التقليدية. ولا 
لأشكال التفسير التجريبية. وهذا هى أحد أسباب تملّص عم الجمال واللغة عن التفسير المنهجي. وإذا ما سلَّمنا بان القن 
واللغة (من حيث متزلتهما المشتركة بوصفهما موضوعين رمزيين) هما من حيث التجربة ظاهرتان فريدتان. قإنه لايمكن 
تطبيق التفسير ولا التفسيرات الذاتية. 
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دخل جوردان الصف اغاية مقصودة فى القراءة والاستجابة بالتعاون مع الآخرين. 
فجمع مجموعة بيانات استجابةء وكان بيان استجابته أحد هذه البيانات. وليس واضحاً 
على نحو مباشر ما تعلمه هو أو أى شخص آخر؛ وليست واضحة كيفية تنسيقه 
الاستجابات إحداها مع الأخرى. وعند هذه النقطةء قإن التصور الذاتى للغة والتأويل 
يحكم الاختيارات الإجرائية عبر إثارة السؤال: " ما الذى أريد أن أعرفه» أنا السيد 
جوردان» بوصفى عضواً فى هذه الجماعية التعليمية ؟ ". ولتطوير المعرفةء فإن الخطوة 
الأولى ليست هى مراعاة المعطيات كما يفعل التجريبىء أو مراعاة التجريد كما يفعل 
العقلانى. بل حرئ بالمرء أن يقررء كشانه فى الحياة اليوميةء ما يرغب فى معرفته. 
ومحاولة جوردان لتمييز معرفته الذاتية الخاصةء شأنها شأن محاولة سوزان إليوت. 
جت من المكن لخعرغة الضف الدزاسى أن قداو بان ك الصضاغة خدة 
المصلحة المشتركة. ولقد اقترح جوردان كلا من المعرفة التأويلية لتجربة القراءة - أى 
معرفة عادات لغته الخاصة فى تلك الاستجابة ‏ والمعرفة المؤقتة المتعلقة بالارتباطات 
بين الاستجابة والتأويل والأسلوب اللسانى. والنقطة الرئيسية هى أن الاستجابة 
لایمکن أن تكون موضوعاً أو شيئًاً واحداً يمكن لكل شخص إنتاجه كما يفعل شخص 
آخر فى تعلّم فعالية ماء بل بالأحرى» إن الاستجابة هى تعبير وإفصاح عن الذات فى 
سياق موضعى يعكس مجموعة من الاختيارات الموضعية والحوافز والاهتمامات 
بالمعرفة. 

إن أعلب المواقف السابية من دراسات الاستجابة يمكن إرجاعها إلى فهم محدد 
غا ان ئ وة له الخخارب الذافة عام تفكفى ختروة الى كطر في 
وتشويش فكرى» وقوضى فى التعليم» حتى أن بعض مؤيدى التعليم الذاتى دعموا 
درجة معينة من الفوضى بوصفها مبداً قيّماً. ومع ذلك يبدو واضحاً بالنسبة لى أن 


)٥٥(‏ علی سبیل المثال» یصف باریت جون ماندل M3281‏ ۸۸هل 83/۲۴۲ في کتابه: 
Literature and the English Department (Urbana, Ill: National Council of Teachers of English, 1977)‏ 
يصىف المعنى الذي يمكن فيه لصف دراسي غير محدود» على نحو تام» أن يكون ناجحاً٠‏ حيث لاتوجد هناك ساعات 
اجتماع محددةء ولا امتحانات ولا جداول محددة للقراءةء وكل فقرة عمل يستهلّها الطلاب. إن الإعتراضات التدارلية 
المىجهة ثل هذه الإجراءات هي الجديرة بالإعتيار فقط, بيد أن هذه الإعتراضات ‏ مثل نطاق الملاعمةء وحم الصف 
ومتطلبات الحياةء وحوافز المعلمين للتعليمء وما إلى ذلك - يتبغي أن ترقض بسرعة إذا ما دخلت مقترحات ماندل حيز 
التتفيذ. وماندل ينكرها بشكل ناجح, ولكن مشكلة كيفية تسويغ المعرفة تظل غير معالجةء باستتاء أن الطلاب بقررون أنه 
«تعلموا شيئاً مهما ". 
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هذه الشراك هى مجازفات شائعة فى أية خطوة اجتماعية تمهيدية تتضمن تذكيرا 
جدیداً. 

ينشا الارتباط بين معرفة اللغة والأدب وتشكيل الجماعات التأويلية من الغاية 
الاجتماعية المشتركة للتعليم. ولقد أوحى كون ١٣ا۸‏ بأن التصور الاعتيادى للطم 
بوصفه وحدة متناغمة من الحقيقة قد ظهر من تحول المعرفة العلمية إلى معرفة تقدمها 
النصوص المدرسية التى تؤكد الحضور الواضح للشكليات المقبولة. وتشير هذه الحقيقة 
إلى عيب قى تأسيس المعرفة بدرجة أقل مما تشير إلى حالة اعتيادية فى استخدام 
المعرفةء وأقل كذلك مما تشير إلى أصل المعرقة فى التحفيز الشخصى والبيشخصى. 
وفضلاً ع وظيفتها النفعية غير القابلة للجدال (مثل الشفاء من المرض) فإن تشكّل 
المعرفة هى وظيفة نفسية طبيعيةء وهى تأخذ مكانها فى أذهان الشباب والبالغين بغض 
النظر عن التحاقهم بالمدرسة أو عدمه. ويمثل اكتساب األغة فى مرحلة الطفولةء فإن 
السياقات التالية لتشكل المعرفة هى جماعية دائمة حتى إذا كون فرد معرفة تتعارض 
مع جماعيته. وإن جزءاً من إسهام الجماعية بالمعرفة الجديدة هو لغرض تيسير العملية 
الجدلية التى تؤدى إلى هذه المعرفة. وتتأسس فعالية تطوير المعرفةء كما تتشكل الأسر 
الجديدة» على نحو عرقى. 

والمعرفة عندما لايعود ينْظّر إليها كمعرفة موضوعية. فإن غرض المؤسسات 
التعليميةء بدءاً من دور حضانة الأطفال إلى الجامعةء هى تركيب المعرفة بدلا من 
الاطراد فيها: فتصبجح المدارس العامل المنظّم للخطوة الذاتية التمهيدية. ولكون 
استخدام اللغة » والمسارسات الناتجة عن ذلكء تقوم بإستاد عمليات القهم» فإن 
المؤسسات التعليمية التى يسودها الىعى باللغة والأدب» تؤسس نموذجاً للحوافز سوق 


شنتخاة طالي هتن فن حه الخاضن عن الحرفة ا ونضة تور اعرف الذاة لاد 
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من أن يصبح التحفيز تجرية يمكن التعبير عنها بوعى»ء وإن ترتيب العلاقات القائمة 
داخل الصف اادراسی ۔ بين طالب وطالب» ويين الطالب والمعلم - عليها أن SE‏ 
إمكانية التعبير هذه. وهذا يتضمن تعريفاً لغاية الصف الدراسى الذاتى ومشروعيته 
ومجاله. 
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تأویل قباد جود ملتود في طبعتھا اطزيرة والنقدة _____ ستال ]ي فف 


أصبح بين أيديتا الآن المجلدان الآولان من کتاب ^0 A Variorum Commeniary‏ 
John Milton‏ ۴ه ems‏ eطا»‏ وإني لأجد هذين المجلدين مثيرين للاهتمام إلى أقصى 
حد. ومع ذلك» لست معنياً بالتساؤلات التي يريد هذان المجلدان حلَّها (رغم كثرة هذه 
التساؤلات) » بل أعنى بالافتراضات النظرية المسؤولة عن اخفاقاتهما العرضية. وتشكل 
هذه الإخفاقات نموذجاً يحتشد فيه معلقون تقصل بينهم مثتان وسبعون عاماًء ولكنهم 
متعاصرون من جهة اهتماماتهم المشتركةء وينتظمون على جانبي عقدة تأويلية. بعض 
هذه التساؤلات مشهورء ويعضها الآخر ليس كذلك: ما المقصود بالأداة ذات الذراعين 
في قصيدة لیسیداس sھهiءرا‏ ؟ وما معنی ۸۳40٥۸۷‏ في قصیدة کوموس 18٣٥٥؟‏ 
وتساؤلات أخرى أقل شهرة مثل التساؤل عن هوية الشخص, أو الشىئ » الذي يدنو 
من النافذة في قصيدة ١٠وه//14‏ » من البيت (46). وهناك مشكلات أخرى ذات أهمية 
كبيرة بالنسبة لمحرري هذين المجلدين مثل: قضايا إسنادات الضميرء والإلتباسات 
امعجميةء والتنقيط. ومع ذاك» ففي كل حالة يكون التموذج متماسكاء فكل موقع يتّخذ 
تدعمه بينة مقنعة كلياً - ففي حالة قصیدة وال14 والدنو من التافذةء ثمة بطل مقتع اكل 
اسم علم ضمن مدى عشرة أبيات - وإن إجراء المحررين ينتهي دائماً إما يإذعان 
ملطّف أو بإقرار تعارض معين بين المحررين تفسيهما. وياختصار,» فإنها مشكلات 
لايمكن حلَّها بوضوح» أو على الأقل لايمكن أن تحلَّها المناهج التقليدية. وما أود المجادلة 
فيه هو أن هذه المشكلات غير مهِيَاة لأن ثحل وإنما لجرب (فهي مشكلات دالة). 
ويالنتيجة فإن أي إجراء يحاول أن يحدد أي القراءات هي الصحيحة سيتعرض 
لإإخفاق لامحالة. وهذا يعني أن المعلقين والمحررين قد أثاروا تساؤلات خاطئةء وإنه 
يجب صوغ مجموعة جديدة من التساؤلات القائمة على افتراضات جديدة. وأود أن 


أحدد على الأقل بداية فى ذلك الاتجاه عبر فحص بعض ااقضايا موضم الجدل فى 
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سونيتات ملتون. واختياري ينصب على السونيتات لأنها موجزة. ولأن المرء بإمكانه أن 
ينتقل منها بيسر إلى المسائل النظرية التي يعنى بها هذا البحث في الأخير. 
كانت سونيتة ملتون العشرون - " لورنس اين قاضل لأب قاضل فنعا 
لتعليق مبتسر نسبياً. ففي هذه السونيتة يدعو الشاعر صديقاً له لمشاركته في ملذات 
هوراشية بارزةء وجبة من لحم البقر ترافقها مسامرات» وخمرة وغناء وتعطل عن 
العمل هو الأكثر متعةء فالأرض يغطيها الجليد والنهار كئيب. ولاتثير السونيتة أي جدل 
إلا فى ما له صلة بالبيتين الأخيرين: 
Lawrence of virtuous father viruous son,‏ 
Now that the fields are dank, and ways are mire,‏ 
Where shall we sometimes meet, and by the fire‏ 
Help waste a sullen day, what may be won‏ 
From the hard season gaining, time will run‏ - 5 
On smoother, till Favonius reinspire‏ 
The frozen earth, and clothe in fresh attire‏ 
The lily and rose, that neither sowed nor spun.‏ 
What neat repast shall feast us, light and choice.‏ 
Of Attic taste, with wine, whence we may rise‏ -10 
To hear the lute well touched, or artful voice‏ 
Warble immortal notes and Tuscan air ?‏ 
He who of those delights can judge, and spare‏ 


To interpose them off, is not unwise.” 


(1) إن جميع الإحالات مستمدة من كتاب. 


The Poems of John Militon, ed. John Carey and Alastair Fowler (London: Longmans1968). 
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ؤزتن اين فاضل لأب فاضل, 

الحقول مبتلّةٌ الآنء والطرقات موحلة 

حيث سنلتقي في وقت ماء وپجنب الموقد 

مضي نهاراً جهما؛ وما قد نظفر به 

ه من ذلك الفصل القاسي سيكون مكسباً؛ فالزمان سيمضي 

متدققاًء إلى أن ينفخ فافوتيوس الحياة من جديد 

في الأرض المغطًاة بالجليدء ويكسو الزنبقة والوردة 

حلَة طريةء لم ثَحك ولم َبدر. 

وأي وليمة معدة سنتناولهاء خفيفة ومنتقاة. 

٠‏ مع خمرة معتّقةء وحینئذ سننهض 

لنرهف السمع العود الرخيم» أو لصوت البارع 

الذي يصدح بنغمات خالدة وبعبق هواء تىسكانيا ؟ 

ومن يصدر حكماً على تلك امسرات ویتنازل 

عنها غالباًء لايفتقر إلى الحكمة. 

يتركّز الجدل كله على كلمة " مء" » ققد قرئت على شكلينء القراءة الأولى: 
يترك وقتاً ل > أما القراءة الثانية فهي: يحجم عن. ومن الواضح أن المسالة تصبح 
حاسمة إذا ما حاول المرء أن يحل معنى الأبيات. ففى القراءة الأرلى تكون " تاك 
المسرات " جذابة: فالذي يمكنه أن يترك وقتاً لها لايفتقر إلى الحكمة. وقي القراءة 
الثانية تكون " تلك المسرات " موضوع تحذير: فالذي يعرف متى يحجم عنها لايفتقر 
الى الحكمة. وأنصار هذين التأويلين يستشهدون» كدليل على ذلكء بتركيب اللغتين 
الإنجليزية واللاتينية وبمصادر وقياسات متنوعةء و " بمواقف ملتون المعروفة " كما هي 


موجودة فى كتاباته الأخرى» وبالعواطف المعبر عثها بوضوح فى السونيتة التالية عن 
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المسالة نقسها. ولتقييم هذه المجادلات يصرح أي. س. ب. وودهاوس W٥ ٥۵-‏ .۲ .8 .۸ 
٥‏ طبوضو: " من البين أن جميع أنواع الشرف تستند إلى " معنى " يحجم عن " 
أو " يمسك عن ". وأتبع هذا التصريح مباشرة بفقرة ممهورة بالحرفين الأولين .8 .2» 
إذ إن دوغلاس بوش 8u‏ ءواوسه الذي من المحتمل أن يكون قد كتب هذه الفقرة 
بعد وفاة وودهاوس - يقول "على الرغم من مجموعة الأسماء المثقفة التي علقت على هذه 
القصيدةء فإن حالة " يمسك عن " قد تكون أضسعف, وإن حالة " يتنازل عن وقت 1 " 
هي الأقوى على عكس ما ذهب إليه وودهاوس ". وبعد ذلكء يشرع بوش بمراجعة 
البينة التي أعدها وودهاوس ليصل بذلك إلى نتيجة معاكسة تماما إن هذا الإنجاز 
اللاقت النظر إن لم يقعل شيئًاً فإنه يستبق قضية سأحددها بعد لحظات: إن البينة 
التي ترد خلال التحليلات الشكلانية - أي التحليلات الناتجة عن الافتراض القائل بآن 
المعنى متجسنّد في النتاج - سوف تومئ دائماً إلى اتجاهات عديدة بقدر ما هنالك من 
مؤولین. أي أنها لن تثبت شيئاً معيناً فقطء بل سوف تثبت أي شئ. 

يظهر إذن أننا تعود القهقرى إلى نقطة البداية في جدل لايمكن أن يحسم لأن 
البينة غير قطعية. ولكن ماذا لو كان ذلك الجدل هو نفسه يعد بينة لا على غموض يجب 
أن يزال» بل على غموض يجريه القراء دائماً ؟ ويكلمات أخرء ماذا لو استيدلنا السؤال 
ماذا تعني كلمة ١2۲مء؟‏ " بالسؤال "ماذا تعني يا ترى حقيقة أن معنى كلمة ١2۲مء‏ 
هي على الدوام قضية مثار جدل ؟ " وميزة هذا السؤال آنه يمكن الإجابة عليه. وقي 
الحقيقةء إن القراء المذكورين فيه r۷ھا Variorum Coe‏ قد اجابوا عليه. والشی 
الذي يتجادل فيه القراء هو الحكم الذي تكوته القصيدة عن مسرات الاستجمام» وما 
تدل عليه مجادلتهم هى أن ذلك الحكم يصبح غير واضح عبر استخدام قعل ver‏ یمکن 
أن يوجه ليشارك في قراءات متناقضة. (وهكذا فإن الشىئ المهم حول البيّنة موضع 
القفحص في كتاب ۷4/٥٣1‏ لاينصب على مسالة كيف تم تنظيمهاء وإنما كيف يمكن 


() A. S. P. Woodhouse and Douglas Bush, eds. A Variorum Commentary on the Poerns of John 


Miiton, vol. 2 p. ( 2 New York: Columbia University Press, 1972) p. 475 
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تنظيمها على الإطلاقء لأنها تصبح عندئذ بينة في متناول كلا التأويلين على حد سواء). 
ويتعبير آخرء يتولّد عن الأبيات أولاً إكراه على إصدار حكم - " ومن يصدر حكماً على 
تلك المسرات " - وبعد ذلك تتجنب تلك الأبيات النطق بهء ومع ذلك فإن هذا الإكراه يظل 
قائماًء ليتحول من الكلمات التي على الصفحة إلى القارئ (والقارئ هو ١10س .)۸٥‏ 
الذي يغادر القصيدة خالي الوقاض مع أنه يغادرها محملاً بمسؤولية تقرير متى وكم 
مرة- إن كان ذلك ممكناً على الإطلاق - يحدث الانغماس في " تلك المسرات " (فهي 
تظل مسرات على أية حال). إن تحول المسؤولية من النص إلى قرائه هو الذي تلتمسه 
الأبيات متا - فهذه هي ماهية تجريتها - ولذلك فإن هذاء بحسب مصطلحيء» هو ما 
تعنبه الأبيات. وهو معنى يصادق عليه نقاد ۷٥۷41حتى‏ عتدما يقاومونهء لأنهم 
يبذلون جهداً كبيراً من خلال ترسيخ معنى الأبيات لاستعادة تلك المسؤولية. ومع ذاك 
فإن النص لن يقبل بذلك ويبقى ملتبساً حتى في كلمتيه الأخيرتين ‏ لايفتقر إلى 
الحكمة ءاسن 1ه"". وهاتان الكمتان تقويان» من موقعيهماء استحالة أستخلاص 
صيغة أخلاقية من القصيدة؛ لآن التوكيد (وهذه الكلمة هي من دون ريب كلمة بالغة 
القوة) الذي توفّره هاتان الكلمتان يكون بالشكل الآتي: " هو الذي يفعل كذا وكذاء 
ولايمكن القول عنه إنه يفتقر إلى الحكمة "> ولكن لايمكن بالطبع القول إنه حكيم. وعلى 
ذلك فإن التعبير " “not unwise‏ الذي يدعوه بوش بحق " الدفاعي ˆ يعمل على منعتا 
من لصق النعت " ماس" بآي فعل ١٥نامة»‏ بما فيها الأفعال- يترك وقتاً ل » أو يحجم 
غ التي تمثلهما الكلمة " مء" على نحو غامض. إن الإكراه على إصدار الحكم 
لايضعف القصيدة فقط, وإتما يضعف الفعالية التي تتظاهر القصيدة الوهلة الأولى 
بإصدار حكم عنها. والمسالة هي في النهاية ليست مسا المنزلة الأخلاقية ' لتلك 
اشرات فده نص خب مطلكات القرن السا عفر اضاة محاة تل 
مسالة استخداماتها الخيرة أو السيئة من طرف القراء الذين يؤذن لهم» كما أتاح لهم 
ملتون دائماًء باختيارها واستخدامها بانقسهم. 

لنعد القهقرى وننظر كيف تقدمنا. نحن يدأنا بمشكلة غير قابلة للحل بوضوح» 
ومن ثم واصلناء لامن أجل حلَّها » بل لنجعلها مشكة دالة؛ وذلك أولاً بأن نعدها بينة 
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على تجرية معينة ومن ثم لتحديد معنى لتلك التجرية. وفضلاً عن ذلك تفيد أشكال تلك 
التجرية۔ عندما يجعلها تحليل موجه إلى القارئ فى متناول اليد - بوصفها تدقيقاً في 
الإدلاء غير القطعي بصورة نهائية البينة التي تمدن التطليل الشكلاتي. وهذا يعني أن 
آي تحديد لمعنى كلمة " ١2۲مء"‏ (سواء كان معنى اتا أم معنى حرفياً) بكرن 
عرضة التفنيد من خلال تقديم نظير آخر» أو من خلال حساب تام لتكرارات إحصائيةء 
أو من خلال اكتشاف معلومات جديدة تتعلق بالسيرة الشخصية»ء أو من خلال أى شئ 
آخر؛ ولكن لو أننا قررنا أولاً أن كل شئ يرد في البيت قبل كلمة " ١م"‏ يوفر توقعاً 
بحكم ويشيك» فإن غموض الكلمة " مء" يمكن أن تعزى إليه دلالة معينة في سياق 
ذلك التوقع. (فهي تحبطه وتحول الإكراه على إصدار الحكم إلينا). وذلك السياق هو 
سياق تجريبي» وضمن حدوده وتقييداته تتأسس الدلالات (في فعل القراءة وفي تحليل 
ذلك الفعل). والتقييدات المتوفرة في التحليلات الشكلانية هي الإمكانيات المحددة 
الشائعة وتوليف هذه الإمكانيات التي تظهر عندما يبدا المرء بمراجعة المعاجم وكتب 
النحو والتاريخء وتقوم مراجعة المعاجم وكتب النحو والتاريخ على التسليم بأن المعني 
يمكن أن يعين بصورة مستقلة من فعالية القراءةء وما يبيته لنا مثال كلمة " مء" هو 
أن تلك المعاني - وهي معان تجريبية وليست قاطعة - تَخلّق في تلك الفعالية ويوساطتها. 

ويكلمات أخزء لابد لبنية تجرية القارئ من أن تكون هي موضوع الوصف وليست 
أية بنية أخرى قائمة على الصفحة. وفي حالة السونيتة العشرين لم تكن البنية 
التجريبية ظاهرة العيان عندما أفضى اختبار البنى الشكلية إلى طريق مسدود» وقد 
آدّى الإكراه على إزالة ذلك الطريق المسدود إلى استبدال مجموعة أسثلة بمجموعة 
أخرى. وفي الأعم الأغلب» سيكون الإكراه الذي يسلَّطه الفشل المريع غائباً. إن خطايا 
التحليل الشكلاني - الوضعي هي ابتداء خطايا الإهمالء وليست خطايا عدم القدرة 
على تفسير الظواهء وإنما عدم القدرة على رؤيتها ماثلة هناك؛ لأن افتراضات هذا 
التحليل ستجعل من إهمال هذه الظواهر أو قمعها أمراً محتوماً. لنتأمل على سبيل 
المثال الأبيات الختامية لسونتة أخرى تون وهa: "Avenge O Lord thy slaugered‏ 
saints”‏ . 
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Avenge O Lord thy slaughtered saints, whose bones 
Lie scattered on the Alpine mountains cold, 

Even them who kept thy truth so pure of old 

When all our fathers worshipped stocks and stones, 
5 Forget not: in thy book record their groans 

Who were thy sheep and in their ancient fold 

Slain by the bloody Piedmontese that rolled 

Mother with infant down the rocks. Their moans 

The vales redoubled to the hills, and they 

10 To heaven. Their martyred blood and ashes sway 
O'er all the Italian fields where still doth sway 

The triple Tyrant: that from these may grow 

A hundredfold, who having learnt thy way 


Early may fly the Babylonian woe. 


لتتتقمٌ أيها الرب لقديسيك المذبوحينء أولنك الذين 
تناثرت عظامّهم على جبال الالب الباردة 


وكافتّهم أولئك الذين احتفظوا بحقيقتك القديمة نق 


حينما كان آباؤنا يعبدون الأصنامٌ والصخورَ 


0 ولا تنسهم: وسجلٌ في كتابك انيهم 
أولئك الذين كانوا خرافك» وفي حظيرتهم القديمة 


نحرهم رجال السفوح العتاةٌ الذين دحرجوا 
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الأم ووليدًها أسفلّ الصخور. وتواحهم 

تصادت به الوديان حتى التلالء ومنها 

٠١‏ نحو السماء. فانزرعت دماؤًهم الشهيدة ورفاتهم 

في الحقول الإيطالية بأسرها حيث ما يزال هتاك 

يمارس المستبد الثلائي سطوته: إِذ ستتکاشر 

بالمئات» أولئك الذين تعلُموا سبيلك 

اتتلاشى البلية البابلية مبكراً. 

في هذه السونيتةء يتضرع الشاعر إلى اللهء وفي الوقت نفسه يتساعل جهاراً عن 
عدالة تعرض المؤمنين - " كافنهم أولتك الذين احتفظوا بحقيقتك " للذبح بوحشية. 
فالنداء مؤي هي ناء التماسن ونذمن تاعا وة ما يجاور الإا ع إلى أن الله عة 
إلى أن ف ما حدث للولدوويين .s”داوہم W1‏ وعلى أية حال» فإن من المتفق عليه 
عموماً أن نداء التذمر يخفت شيا فشيئًاًء وتنتهي القصيدة بتأكيد الإيمان وقوة عدالة 
الله المطلقة. وتفهم الأبيات الأخيرة في هذه القراءة على أنها تقول شيئًاً من قبيل: من 
دماء ولتك الشهداء يا إلهي يولد شعب جديد وهائلء وبفضل تربيته على ناموسك 
سوق ينجو من الهلاك بتقادي البلية البابلية. وقد سرت البلية البابلية باشكال عدة"ء 
ولكنها كيفما فهمت» فإنها تقر دائماً بوصفها جزءاً من بيان يحدد مجموعة من 
الشروط للنجاة من الهلاك والعقاب؛ إتها تحذير للقارئ وتضرع إلى الله كذلك. 


ويوصفها تحذيراًء فقد وضعت بغرابة. مادامت الشروط التی يبدو انها تحددها قد تمت 


+ اسم فرقة مسيحية يزعامة بيتر دى والدو 0ل1ةW ٩‏ ١۵ا۴‏ من ليون في القرن الرايع عشر, وقد لفت الولدريون 
الاتتباه نتيجة المضايقات التي تعرّضوا لها. ويعد ذلك استقرو! في بيدمونت. تشفًّع لهم كل من شارل الأول وكرومويل» وقد 
حصلا لهم على تسامج أكبر ثم حصلوا على حريتهم الكاملة متذ عام 1848. المترجمان 

(۳) إتها قبل كل شئ إسارة إلى مدينة الخطيئة التي طالب العبريون بالهجرة منها في سفري إشعيا وإرميا. وفي 
الاظرات البروتستانتية بابل تماثل الكنيسة الرويانية التي تنبا لها سفر الريا بالاندثار. وبابل هي في بعض الكتابات 
البيوريتانية اسم لمدينة أوغسطين الأرضية التي يهاجر منها المؤمنون روحياً قصد تفادي الضلال المقدر.انظر: 

Woodhouse and Bush, Variorum Commentary, pp. 440-41. 
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تلبيتها في الحقيقة من طرف أتباع والدن الذين هم أكثر الناس اتباعاً لسنن الله. 
ويكلمات أخرء يبدو أن تفصيلات قصتهم تقدح الأخلاق الإيجابية التي يقترح المتكلم 
استتتاجها منها. وعلاوة على ذلك» يتم قدحها من خلال قراءة تتاح بصورة سريعة 
الزوال» رغم أنه ما من أحد يقرها؛ لأنها ليست وظيفة للكلمات المسطّرة على الورقة بل 
وظيفة لتجربة القارئ. وفي تلك التجربة سوف يُفهم البيت (13) للحظة كوحدة معنى 
كاملة. وسوف يتركز تشديد البيت على التعبير " سبيلك لت ر" (مع أن هذا التعبير 
لم يحظ بالانتباه الكافي في التعليقات). وعند هذه النقطةء يمكن أن يشير التعبير 
سبيلك رهس برط" إلى الطريقة التي عامل بها الله أتباع والدن. أي أن التعبير " سبيلك 
رهس را" يبدو أنه يزيد من نغمة الهجوم الوحشي التي استهلّت بها القصيدةء وإذا ما 
واصانا تأويلها بهذه الطريقة قسوف تكون خاتمة القصيدة كالحة حقاً: فمادام الله 
يظهرء في هذا المثال أنه ينزل عقابه من دون تمييز, قريما سيكون من الأقضل 
الانصراف عن ميدان طاعته؛ ويذاك يَوْمُل على الأقل النجاة من البيت الذي يتحدث عن 
النار. وليست هذه هي النتيجة التي تنقلهاء لأنه وكما يكشف البيت ( 14) ثمة قراخ 
أخرى التعبير " سبيلك رة رط" تصبح متيسرة؛ قراءة تلطَّف فيها الكلمة " ميكراً 
وام" من الكلمة " تعلّموا 1 وتشير إلى شئ ما على المؤمن أن يقعله (يتعلَّم 
سبيلك في عمر مبكّر) بدلا من أن تشير إلى شئ عجز الله عن الإتيان به (إنقاذ أتباع 
والدن). إن كلتا هاتين القرابتين هما بمثابة استجابة لعمليات السحب التي تمارسها 
القصيدة في بدايتها ونهايتها: فالهجوم الوحشي الذي تعبّر عنه الأبيات الأولى من 
القصيدة يولد الإكراه على تفسير ماء والقراءة الصالحة تستجيب لذلك الإكراه (حتى لو 
أنها تعوقه)ء ونهاية القصيدة. والحركة النازلة الصاعدة من البيت (10) إلى البيت 
(14) تخلق توقعاً يفيد التوكيد» والقراءة الثانية تحقق ذلك التوقع. ويبين التقد أننا 
نختار في النهاية القراءة الأكثر تفاؤلاً - فهي تتلمَس الأحسن - ولكن حتى لى كان الأمر 
كذلك. فإن القراءة الأخرى كانت جر من تجربتنا؛ ولأنها كذلك تكون ذات معنى. وما 
تعتيه هو أننا حين نكون قادرين على استخلاص إفادة من القصيدة تؤكد عدالة االهء 
فإنه لايجوز لنا نسيان ما تكشفه لنا (الأشياء المرئية) من صعوبة بالغة (بالنسبة 
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للمتكام والنسبة لنا) تتخلل فعل الاستخلاص ذاك. وهي صعوبة نجريها في قعل 
القراءة رغم أن نقداً لايأخذ باعتباره ذلك الفعل يطمس» كما رأيناء تلك الصعوية. 
I‏ 
في كل واحدة من السونيتات التي تأملناهاء تظهر كلمة أو عبارة دالة عتد نهاية 
بیت» حيث يطلب إلى قارئ ما أن يموضعها أولاً في بنية تركيب ومعنىء» وبعد ذلك في 
بنية آخرى من تركکيب ومعنىی. إن لحظة التردد هذه» لحظة الانزلاق الدلالي أو 
التركيبي» هي لحظة أساسية بالنسبة للتجرية التي يوقرها الشعرء بيد أنها لحظة 
سوف تتلاشى في ضوء تحليل شكلاني إما لأنها قد دمرت وجُعلت في عقدة تأويلية 
(غير قابلة للحل)ء أو لأنها قد أقصيت في غضون إجراء غير قادر على اكتشاف قيمة 
معينة قي الظواهر الزمانية. ويأتلف هذان الإخفاقان في حالة سونيتة "عندما أتأآمل 
کیف تبدد بصري ": 
When I consider how my light is spent,‏ 
Ere half my days, in this dark world and wide,‏ 
And that one talent which is death to hide,‏ 
Lodged with me useless, though my soul more bent‏ 
To serve therewith my maker, and present‏ 5 
My true account, lest he returning chide,‏ 
Doth God exact day-labour, light denied,‏ 
fondly ask, . but Patience to prevent‏ 1 
That murmur, soon replies, God doth not need‏ 
Either man's work or his own gifts, who best‏ 10 
Bear his mild yoke, they serve him best, his state‏ 


Is kingly. Thousands at his bidding speed 
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And post o'er land and ocean with out rest: 


They also serve who only stand and wait. 
عندما أتأمل كيف تبدد يصري‎ 

وأنا في منتصف عمري في هذا العالم الحالك الفسعء 

وتك النغمة الوحيدة التي لايخفيها سوى الموت. 

فلم اعد ذا جدوی» رغم أن روحي أكثر نزوعاً 

ه لتكون طوع مشيئة خالقيء وتظهر 

وأتسامل بشغف: هل لابه اله لکيلا ينكر علي بصري 

من عمل يوم کامل» بيد أن تجمَلي بالصبر لكي يحول دون إطلاق 

تلك اأدمدمةء يجيب على الفورء إن الله لايحتاج 

٠١٠‏ لا لعمل الإنسان ولا لعطاياه. فأولئك الذين 

یتحملون عبء نیره» یطیعوته علی آفضل شکل» فحکمه 

حكم الملوك. وهناك آلاف مؤلفة تسرع طوع بنانه 

وتنتشر فوق اليابسة والمحيط دون آن يقر لهم قرار 

فهم يطيعونء أيضاًء ذلك الذي بقف وينتظر فقط. 

تتعلق العقدة التأويلية مرة أخرى بالبيت الأخير: " فهم يطيعونء أيضاًء ذاك الذي 
يقف وينتظر فقط ". يعني هذا البيت للبعض رضوخاً تاماً لإرادة الله في حين يتم» 
بالنسبة للبعض الكخر, بكم نغمة التوكيد أ تكلفها. إن الأنوا ع العادية من البينة تقوم 
بتنظيمها الأحزاب المتعارضةء والنتيجة هي اللأحسم العادي. وهناك ميادين معينة 
تشهد حالة الاتفاق. فيلاجظ وودهاوس " أن جميع التأويلات تدرك أن تلك السونيتة 
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تبداً بمزاج نفسي يتسم بالوهن والإحباط والبرم م وموضوع برمها هو الله الذي 
يطالب بالطاعة أولاً ليقوم بعد ذاك بسلب وسائل الطاعة, وإن ااتلميح الٰلاحظ غالباً إلى 
رمزية المواهب يوجه الكتابي (نسبة إلى الكتاب المقدس ) إلى الاتهام الخاطئ الذي 
نكونه الشتناعر شتمنيا: أنت تلقي بالمطيع الخاطئ في ظلمة لامجدية. ولقد لوحظ أن 
التركيب والإيقاع في الأبيات الأولى» لاسيما من البيت (6) إلى البيت (8)»غير 
مصقولين وغامضينء فا لمتكلم يصارع آفكاره القلقةء ويغير الاتجاهات على نحو مقاجئ 
من دون انتباه إلى البيت بوصفه وحدة معنى. والقصيدة » كما يقول أحد النقاد " تيدو 
انیا د کن ال2 

والسؤال الذي أو طرحه هو: " لمن السيطرة ؟ " فما تشير إليه تلك الأوصاف 
الشكلية (ولكنها لاتقره) هو عدد استثنائي من أدوات الضبط التي يحتاجها القراء 
الذين يتداولون هذه الأبيات. وأداة الضبط الأرلى هي نتيجة التوقعات التي يخلقها 
النصف الثاني من البيت السادس : " مء est he returning‏ . ومادام لیس ثمة 
توقف كامل بعد كلمة " ٥4ا٥"‏ » فإنه من الطبيعي الافتراض أن هذا سيكون مدخلا 
لكلام تقريريء والافتراض» فضلاً عن ذلكء أن ما سيقرر إنما هو استباق الشاعر 
لصوت الله عندما يناديه إلى إخضاعه لمساطة غير عادلة. إن هذا الافتراض لايقوم 
بإحياء البيت )7( - "Poth God exact day-labour, light denied"‏ الذي بدلا من أن 
يؤنبٌ الشاعر على عدم فاعليته» ييدى أنه يعتفه لتوقعه ذلك ااتأنيب. فالنبرات التوكيدية 
هي بالضبط تلك التي تسمع کشراً جداً في الحهد القدیم “Od 7es1a ٣e۸‏ عندما 
يستجيب الله لغديون الممتتع «0عها اماما أو لموسى المجادل» أو لعمل يسوغ 
نفسه: هل تتجراً على تقييم طرائقي أو على تعيين حوافزي ؟ وهل تعتقد بانني أقدر 
عملك؛ ويصرلك منطفىئ ؟ ويكلمات أخرء يبدو أن القصيدة تتحول عند هذه النقطة من 
مساطة الله إلى مساعة مساطته تلك. أى. في الحقيقةء إن القارئ يتحول من فعل إلى 
آخر في أثتاء تنقيعح تصوره لا سيقوله البيت (7) ويفعله. ومع ذلكء فإن ذلك التنقيح 

(f)lbid., p 469. 


(o)lbid., p 457 
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نقسه يجب أن يتقح عندما ينتهي لأنه قد تم إعداده ضمن الافتراض القائل إن ما 
نسمعه هو صوت الله. ويقع هذا الافتراض قبل التعبير التالي نقسه» وهو: ‏ أتساعل 
بشغف اكه راف ٠11٥١‏ وهو تعبير لايحتاج إلى تعديل واحد بل إلى تعديلين. ومادام 
متكلم البيت (7) واضح التحديد بوصفه الشاعر فينبغيء» إذنء إعادة تأويل هذا البيت 
على أنه استمرار لشكوى الشاعر - يا إلهي أذلك السبيل الذي اجترحته: إطفاء 
بصري» وتدقيق عملي ؟ - ولكن حتى عندما ينبثق ذلك التأويل فإن الشاعر يرتد عنه 
من خلال إقحام الكلمة " راهم » ومرة أآخرى يتملّص البيت من سيطرة الشاعر. 

وفي ما يتعلق بالأمور الثانويةء إذنء يعيش البيت (7) أريع حيوات تجريبية: الأولى 
تلك التي نستبقهاء والثانية عندما يتم تنقيع ذلك الاستباقء والثالثة عندما نعين متكلم 
البيت يصورة ارتجاعيةء والرابعة عندما يتنصل ذلك المتكلم عنه. والشئ الذي يتغير قي 
كل واحدة من هذه الحيوات هو مكانة دمدمات الشاعر - فهي يتم التعبير عنها ورقضها 
وإرجاعها وتعديلها على التناوب - وعنما تنتهي السلسلة يبقى القارئ من دون منظور 
ثابت حول السرًال المدون: هل يعامل الله عباده بعدالة ؟ 

ثمة منظور ثابت قر كلمة " مء ناوم الصير "ء بحبث إن دخولها الى 
القصيدة يعطيها - كما يقول النقاد ۔ ثباتها الجدالى والوزني. بيد أن حضور 
“ eعenن]وم‏ الصبر " في القصيدة يكقل لها - في الحقيقة ‏ اللاثبات المستمر 
من خلال توليد استحالة تعيين المدى الذي يقوم فيه المتكلم بالتصديق على - أو 
حتى المشاركة في - توكيد البيت النهائي : " فهم يطيعون أيضاً مَنْ يقف وينتظر ˆ 
وتحن نعرف أن " ناهم الصبر " لكي يمتع تذمّر الشاعر » يجيب على الفور 
ومع ذلك » ليس على الفور تماما » منع تسجيل التذمّر "» ولكننا لانعهرف متى 
تنتهي تلك الإجابة . فهل يسكت الصمت في البيت (12) بعد كلمة " ملوكي راومن؟ "» 
أم في نهاية البيت (13) ؟ أم إنه لايسكت مطلقاً ؟ وهل يقر الشاعر تلك الأبيات 
أم يتشارك معها ام يصغي إليها فقط كما تفعل نحن ؟ كل هذه التساؤلات غير قابلة 
الحل ؛ ولأنها كذلك. فإن القصيدة تنتهي باللايقين. وهذا اللايقين ليس في 
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الشهادة التي تكونها ‏ فالبيت فر لبش قت وإنما في حيرتنا في نسبة 
تلك الشهادة إلى الشاعر أم إلى الصبر. وعندما تم إفراد البيت النهائي إلى 
الشاعر بصورة غامضة » فإننا تلقيناه بوصفه حلا لشكوكه المبكرة ؛ وعندما 
أقرد إلى الصبر » فسيكون هذا إشارة إلى أن تلك الشكوك مازالت فعالة 
خدا. ولكتة لن تقرد لآي منهما ؛ ولذلك تحن على قناعة بأته سوف يتم 
توفير الانتهاء الحاسم بصورة ثابتة ( في أي اتجاه كان ) . وياختصار » نحن 
نغادر القصيدة وهي غير في محل ثقة » وإن لاموثوقيتنا هي تحقيق ( في 
غضون تجريتنا ) اللاموثوقية التي كونها - أم لم يكونها - توكيد الييت النهائي . 
(وهذه اللاموثوقية تقوم أيضاً بتحقيق القراعتين الممكنتين للكلمة : " اأةس 
فهذه الكلمة تكون بمعنى التوققم » أي انتظار مناسبة معينة الطاعة بصورة 
فعالة » أو بمعنى انتظار في أثناء الطاعة » انتظار هو نفسه مقنع تماما ؛ 
لأن دوافع عملية تمجيد الذات مايزال قائماً ) . 

إن التساؤل الذي كان موضع جدلٍ في کتاب Vari rum Comme n†ry‏ هو: إلى أي 
حد جعل المزاج النفسي للإحباط ونفاد الصبر القصيدة أن تتحرك في النهاية ؟ 
والجواب الذي يقدمه تحليل تجريبي هو جواب ليس بمقدورك التصريح بهء والحقيقة أن 
عدم إمكان ذلك ممسؤول عن الاضطراب الذي توحي به القصيدة دائما. وذلك 
الاضطراب يقره النقاد بصورة لامبالية عندما يجادلون في فاعلية البيت الأخيرء ولكنهم 
لايقدرون على إجراء تحليل لما يقرونه لأنهم لا يمتلكون سبيلاً التعامل مع البتى 
التجريبية (أآي الزمنية) أو حتى إدراكها. وفي الحقيقةء فإن هناك أكثر من محرر يقوم 
بإقصاء تلك البنى من خلال إخراجها من دارة الوجود أولا؛ من خلال وضع علامة 
تفيد التوقف التام عند نهاية البيت (6)» ويذلك سوف يكون من غير المحتمل أن ينسب 
القارئ البيت (7) إلى الله (فلن يعود ثمة توقع لكلام تقريري)» ويعد ذلك من خلال 
إضافة علامات اقتباس للأبيات الستة الأخيرة بغية إزالة أية شكوك قد يحملها المتكلم 
بصدد من يتكم. وبطبيعة الحال» ليس ثمة تسويغ لهذه التصحيحات» وفي عام 1791 
كان توماس وارتون ٨1٠٣٣45 W3۲10١‏ من الكياسة والاستقامة مما دفعه إلى 
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الاعتراف: " لقد أدخلت الفواصل القلوية في السؤال والجواب» ليس من منطلق أي 
اعتبار معين» بل لأنها بدت ضرورية جداً بالنسبة للمعتى "). 


III 


إن الإجراءات التي عمد إليها المحررون هي مجرد بيانات تعبر» يوضوح بالغ» عن 
الافتراضات التي أناهضهاء وهي: الافتراض القائل بوجود معنى» وهو معنى مطمور 
أو مرصّز في النص» ويمكن استيعابه بلمحة واحدة. وهذه الافتراضات هي» على 
الترتيب» افتراضات وضعيةء وتكاملية تاءااها» ومكانيةء ولكي تتناولها عليك أن تكون 
ملتزماً بهدف وإجراء معينين. أما الهدف فهو تحديد معنىء ما الإجراء فيتضمن أولا 
الانصراف عن التنص» ويعد ذلك يركب» أو يحسب بطريقة أو بأخرى» رحدات الدلالة 
المنفصلة التي يحتويها النص. ونقطة خلافي مع هذا الإجراء (ومع الافتراض الذي 
ينتج عنه هذا الإجراء)» هو أنه في أثناء سيره من البداية حتى النهاية يتجاهل فعاليات 
القارئ » ويحطً من قيمتها في آن. فيتم تجاهلها لأن النص يهم على أته مكتف بذاته - 
فكل شيء قائم فيه ويتم الحط من قيمتها لأنه عندما يُفكر فيها فإنما يفكر فيها 
بوصفها آلية استخلاص منظمة. أما ما يتعلق بالإجراءات التي أصر عليها فتكون 
فعاليات القارئ في مركز الاهتمام» إذ لايْتظر إليها على أنها تقود إلى المعتى» بل على 
آنها تمتلك معنى. وا معنى الذي تمتلكه هو نتيجة كونها ليست جوفاء فهي تتضمن 
تكوين الافتراضات وتنقيحهاء وإصدار الأحكام والندم عليهاء ويلوغ النتائج والتخلي 
عنهاء ومنح الموافقة وسحبهاء وتعيين الأسباب» وطزخ النسازلات وتغريز اإخابات: 
وحل الألغاز. وياختصارء فإن هذه الفعاليات هي فعاليات تأويلية - فهي عوضاً عن أن 
تكون تمهيداً لأسئلة عن القيمةء تقرر في كل لحَظة وتعيد تقرير أسئلة عن القيمة- 


(Poems Upon Several Occasions, English. Italian, and Latin, with Translations, by John Milton, 
ed, Thomas Warton (London, 1731) p 352 


295 - 


وا فاو ف فدرف کو آے و اا ون ین اا اى حل ااه 
تأويلاًء ولكنه ليس تأويلاً على غرار الحقيقةء وإتما تأويل للحقيقة (للتجريب). وسيكون 
وصفاً لحقل متحرك من الاهتمامات» حقل قائُم بأسره في وقت واحد (لا لينتظر المعنىء 
يل ليكوته) ومستمر في قعل إعادة تكوین نقسه. 

إن وصفاً هذا كونه مشروعاً - يثير صعويات جمة لايكاد يتوفر وقت لتاملها"ء 
ولكن سيتضح من أمثقتي الموجزة كيف سيكون هذا المشروع مشروعاً مختلقاً عن 
امشروع الوضعي - الشكلاني. فكل شئ يعتمد على البعد الزمنيء» ولذا قإن فكرة 
الخطأءكشئ ينبغي تفاديه على الأقلء تتلاشى. وفي متتالية معينة حيث يبني القارئ 
أولاً الحقل الذي اعتاده» ليطالب بعد ذلك بإعادة بنائه (عبر تغيير مهمة متكلم ماءأى عبر 
إعادة وصف المواقق والمواقع) فلن يكون هتاك خلاف حول الأولوية التي تعطى لواحد 
من بناعاته؛ إذ لا واحد من هذه البناءات» حتی لو كان آخرهاء يتميز على غيره» فكل 
واحد منها بناء مشروع على حد سواء» وكل واحد متها موضوع ملائم للتحليل؛ لأن كل 
واحد منها هو حدث في تجرية القارئ على حد سواء . 

يلفت التاكيد القري لهذا المقطع الانتباه إلى الأسئاة التي يتفاداها فقط. من هذا 
القارئ ؟ وكيف أجرؤ على وصف تجاريه»ء وما الذي أقوله القراء الذين يعلنون أنهم 
لايملكون التجارب التي أصفها ؟ وسوف أجيب عن هذه التساؤلات» أو بالأحرى أدشن 
بداية جواب عنهاء قي سياق مثال آخرء والمثال هذه المرة من قصيدة كوموس ن٠٥‏ 
لملتون. فى البيت ((46) من هذه القصيدة تنقاد» عبر جينيالوجيا معينةء إلى الرذيلة: 

Bacchus that first from out the purple grape, 

(V)see my Surprised by Sin:The Reader in Paradise Lost (London and New York: St. Mariin's 
Press, 1967), Self-Consuming Artifact: The Experience of Seventeenth-Century Literature ( Berkeley: 
University of California Press,1972]}, What is Stylistics and Why Are They Saying Such Terrible 
Thinks About It ? in Approaches to Poetics, ed. Seymour Chatman (New York: Columbia University 
Press,1973), pp.109 - 52 How Ordinary Is Ordinary Language ? in New Literary History 5, no.1 {(An- 


tumn 1973) : 41 - 54." Facis and Fictions: A Reply to Ralph Rader, Critical Inquiry (June 1975], 368- 
91 
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Crushed the sweet poison of misused wine. 

باخوس هو الأول من العنب الأورجوانيء 

اعتصر السم الحلق أخمرة أسيء استخدامها. 

في كل طبعة من هذه القصيدة تقريباً سوف يخبرك هامش بأن باخوس هو إله 
الخمرة. ويطبيعة الحال» بعرف معظم القراء ذلك ولأنهم يعرفونه قسوف يستبقون 
ظهور كلمة " ١س‏ خمرة " قبل أن يصادفونها في موقعها الأخير من البيت الثاني. 
وفضلاً عن ذاك» سوف يستبقون أيضاً حكماً سلبياً عنهاء ومر ذلك إلى حد ما هو 
ارتباط باخوس بالقصف والإفراط في الشرب» لاسيما أن التعبير ‏ 0مم أ#مسئ 
سم حلو " يوحي بأن الحكم قد اتخذ قبلا. وعند نقطة مبكرةء سوف نندرج إذن في 
صيغة تقرير جازم ونتخذ قراراً بصدد مضمونه الأخلاقي. فالكلمة " 0أ" يسيء 
استخدام " تبطل ذلك القرارء لأن ما تطالينا بفعله الكلمة " #۵2ائا"" هى تحويل 
ضرورة الحكم من الخمرة (حيث كتا نضعه من قبل) إلى مسيئي استخدام الخمرة. 
ومن ثم عندما تظهر الكلمة " ۲٣1س"‏ أخيرأء يتعين علينا أن نبين أنها بريئة من التهم 
التي أعلنّاها تحن بأنقسنا. 

هذه هي إذن بنية تجربة القارئ: تحويل صفة أخلاقية من الشئ إلى أولئك الذين 
بستحوذون عليه. إنها تجرية تحتمد على قارئ تکون له مع اسم باخوس ارتباطات 
دقيقة ومباشرة» أما القارئ الذي لايمتلك تلك الارتباطات» فإنه لن يخوض غمار تلك 
التجرية؛ لأنه لن يستعجل الوصول إلى نتيجة سوف تقف منها كلمة " #4ءوا" موقفاً 
متحدياً. من الجلي أنني أقيم تمييزاً بين هذين القارئين وبين التجريتين الواقعيتين 
اللتين سوف يخوضانهما هذان القارئان. إنه ليس تمييزاً قائماً على المعلومات' لأن ما 
هى مهم ليست المعلومات نفسها وإتما عمل الذهن الذي يكون ممكناً لقارئ ومستحيلاً 
على قارئ آخر. وريما يميّز المرء بينهما أيضاء وذلك بأن يلاحظ أن النقطة موضع 
المساعطة - سواء أكانت القيمة وظيفة للموضوعات والأفعال أم للمقاصد - هي في 
الصميم من المناقشات التي كانت تجري في القرن السابع عشر بصدد «الأشياء 
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الحايدة ". والقارئ الذي يعرف تلك المناقشات لن يمتلك التجربة التي أصفها فقطء فهو 
سيعرف» في النهايةء أنه مطالّب بأن يقف في أحد جوانب تلك المناقشة المستمرة 
وستكون تلك المعرفة (وهي جزء من تجريته أيضاً) جزءاً من ميل ينزلق به إلى الأبيات 
التالة. 


من الممكن الاستمرار مع هذه الصور الجانبية للقارئ الأمثل» ولكنني أود المضي بعيداً 
قبل أن يستدلٌ المرء على أن ما أصفه هو القارئ المقصود فعلاًء ذلك القارئ الذي 
يجعله تعليمه وآراؤه واهتماماته وقدراته اللسانية ...إلخ قادراً على امتلاك التجربة التي 
يرغب المؤلف في توفيرها. ولا أو أن أقاوم هذا التصوير الوصفيء قمن الواضح أن 
جهود القراء هي دائماً جهود تسعى لتبيانء ومن ثم لإدراك (بالمعنى المناسب) قصد 
ا لمؤلف. وثمة اعتراض يقوم بوجه محاولة فهم ذلك الإدراك بصورة ضيقةء تلك المحاولة 
التي تجعل من الإدراك مجرد قعل استيعاب مفرد لأغراض المؤلف» وليس (كما أقهمه 
أنا) سلسلة من الأفعال ينجزها القراء حسب الافتراض الراسخ والقائل بآنهم 
يتعاملون مع كائنات تحمل مقاصد معينة. وعلى وفق هذه النظرةء فإن تمييز قصد ما 
هى ليس أكثر أو أقل من الفهم؛ والفهم يتضمن (أي يتكون بوساطة) جميع الفعاليات 
التي تؤلف ما أدعوه أنا: بنية تجرية القارئ. فوصف تلك التجرية هو إذن وصف لجهود 
القارئ من أجل تحصيل القهم» ووصف جهود القارئ من أجل تحصيل الفهم هو 
وصف لإدراكه ١٥اةزادهء‏ (والكلمة الأخيرة يجب أن تفهم بمعنييها الاثنين: (الإدراك 
والتحقيق) قصد المؤلف. أو دعني أعبر عن ذلك بطريقة أخرى: إن تحليلاتي تعادل 
أوصاف متتالية قرارات يتخذها القراء بصدد قصد مؤلف ماء وهي قرارات لاتقتصر 
على تحديد الغرض» بل تنطوي على تحديد كل جانب من العوالم المقصودة على تحو 
متتابع» وهذه القرارات هي بالضبط الشكل الذي تتخذه فعاليات القارئ لأنها مضمون 
هذه الفعاليات. 
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ومع ذلك » سوق يعرضني قولي هذا إلى اعتراضين كما يبدو أولهما : إن هذا 
الإجراء هو إجراء دائري . لأنني أصف تجرية قارئ يكون مسؤولاء بحسب 
استراتيجياته » عن قصد المؤلف؛ في حين أتني أحدد قصد المؤلف من خلال الإحالة 
على الاستراتيجيات التي يوظّفها ذلك القارئ نفسه . بيد أن هذا الاعتراض يكون فعالاً 
فقط إذا كان من الممكن تحديد أحدهما بصورة مستقلة عن الآخر ( أي خطوتي 
الإجراء اللتين ذكرهما فش) فالشئ الذي يتم تحديده من أي من المنظورات هو 
أحوال القول ؛ آي أحروال ذلك الشىئ الذي كان من الممكن أن يفهم بوصقه معنى ما 
قيل. إن القصد والفهم هما غايتا فعل مواضعاتي » وكل واحد منهما يشت رط 
( يشتمل على » يحدد » يعيّن ) الآخر ضرورة . إن بناء صورة جانبية عن القارئ 
المخبر أو القارئ المسترخي في البيت هو » في آن» » تمييز لقصد المؤلف والعكس 
بالعكس ؛ لأن تحقيق أي منهما هو تعيين للأحوال المصاحبة القول » وتحديد لجماعية 
متكونة من أولئك الذين يتقاسمون الاستراتيجيات التأويلية (بأن يصبح عضواً فيها) . 

والاعتراض الثاني نسخة معدلة من الاعتراض الأول؛ فإذا كان مضمون تجرية 
القارئ سلسلة من الأفعال التي ينجزها القارئ في بحثه عن مقاصد المؤلف » وإذا قام 
بإنجاز تلك الأفعال على وفق نظام النص » أفلا ينتج عن النص حينئذ كل شيء » أفلا 
يحتوي النص كل شيء (قصد و تجربة) » ألا أعرض موقفي اللاشكلاني الشبهة ؟ 
وسيكون هذا الاعتراض فعالاً فقط متى ما افترض أن نماذج النص الشكلية موجودة 
بصورة مستقلة عن تجرية القارئ؛ لأنه عندئذ فقط يمكن أن تَرْعَم الأسبقية لها. وقي 
الحقيقةء فإن دعاوى الاستقلالية والأسبقية هي دعاوى واحدة متشابهةء فعندما قصل 
بينهما تعطي إحداهما الأخرى الطبيعة الدائرية والدعم اللاشرعي. والسؤال الآتي: 
«هل توجد السمات الشكلية بصورة مستقلة ؟ " يجاب عنه عادة بالإحالة على أسبقية 
السمات الشكلية: فهي موجودة " في ' النص قبل أن يبلغها القارئ. وما يبدو أنه 
خطوة في مناقشة ما إنما هو في الواقع مشهد لتقرير يدعم نفسه. فينتج عن هذا إذن 
أن الهجوم على استقلالية السمات الشكلية سيكون هجوماً على أسبقيتها أيضاً 
(والعكس صحيح أيضاً)ء وأود أن أعرض هجوماً في سياق قطعتين قصيرتين من 
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تبداً القطعة الأولى (وهى فى الواقع القطعة الثانية من القصيدة) بالبيت (42): 
The willows and the hazel copses green‏ 
Shall now no more be seen,‏ 
Fanning their joyous leaves to thy soft lays.‏ 
{LI. 42 - 44}‏ 
أشجار الصفصاف وأيكات البندق الأخضر 
ان تُری الآن أبداء 
تهفهف بأوراقها الجذلى على مهاجعك المريحة. 
تقول أطروحتى هنا: إن القارئ يكون و”۸1١””(وأنا‏ آريد أن تكون لكمة " يكون ' 
قوتها الحرفية) المعتى دائماًء وفى حالة هذه الأبيات سوف يتضمن المعنى الذي يكونه 
القارئ افتراض (ومن ثم خلق) تقرير جازم بعد الكلمة " ١٠ء‏ إن موت ليسيداس له 
تأثير كبير جداً على أشجار الصفصاف وأيكات البندق الخضر التى » بفعل مشاركة 
وجدانية » سوف تذبل وتموت (لن يراها أي شخص بعد الآن). ويكلمات أخرى » سوف 
بل يفعل شيئاً واحداً قد يتخذ وصفه أى واحد من هذه الأشكال الأريعة: تكوين معنىء 
(وسوف تتضح أهمية هذه النقطة لاحقا). وأَياً كان الشىء الذى فعله (ونحن نميزه مع 
ذلك) فإنه سوف يلخيه فقي فعل قراءة البيت القادم؛ لأنه يكتشق هنا أن عملية غلقه 
لإدراك الحسيء أو تكوين المعنى» كان فعلاً مبتسراًء فيتعيّن عليه تكوين معنى جديداً 
تكون العلاقة فيه بين الإنسان وااطبيعة هى على العكس تماما مما افتّرض أولاً. 
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لن يراها. إنه هو الذي سيموت» بينما ستبقى أشجار الصفصاف وأيكات البندق 
الخضر كما كانت عليه من قبل؛ تهفهف بأوراقها الجذلى على المهاجع المريحة لشخص 
آخر (إن مجمل البيت 44 يدرك الآن كتحوير وتعديل لإطلاقية الكلمة " ٠ءء‏ يرى ). 
فالطبيعة ليست متعاطفةء بل محايدة. وفكرة تعاطفها هي إحدى " الظنون الزائقة " 
التي تستحتًّها القصيدة باستمرار لتتتكرلها بعد ذلك . 

تبين الجملة السابقة كم هو سهل الاستسلام لانحياز لغتنا النقدية والبدء بالحديث 
كما لو أن القصائد - وليس القراء أو امؤولون - قد قامت بفعل أشياء معينة. إن كلمات 
من قبيل ˆ تستحث " و " تتنكر " (وكلمات أخرى استخدمتها في هذا البحث) تدل 
ضمناً على قوى معينةء وإنه " من الطبيعي " فقط أن ننسب قوة إلى مقاصد المؤلف 
أولاًء وبعد ذلك ننسبها إلى الأشكال التي تجسندها تلك المقاصد على نحو مفترض. 
وأعتقد بان الذي يحدث هو شيء مختلف تماماً: فبدلاً من أن ينتج عن القصد وتحققه 
الشكلي تأويل ( الصورة " العادية ‏ ) يقوم التأويل بخلق قصد وتحقق شكلي لهذا 
القصد من خلال خلق الشرائط التي يصبح من الممكن فيها تمييزهما. ويكلمات أخرىء 
لقد فعلت في تحليل هذه الأبيات من قصيدة ليسيداس ما يفعله النقاد دائماً: فأنا 
«رأيت " ما أتاحت لي مبادئي التأويلية رؤيته أو وجهتني إلى رؤيته» ويعد ذلك تأملت 
وعزوت ما " رأيتّه " إلى نص وقصد معينين. وما وجّهتني مبادئي إلى " رؤيته " هو قراء 
ينجزون أفعالء وهذه هي النقطة التي عندها أجد (أو بتعبير أدق: أعلن) أن تلك 
الأفعال المنجزة تصبح (بقعل خفة يد) تحديدات في النصء» وتلك التحديدات تكون 
متاحة بعد ذلك لتعيين " السمات الشكلية "» وهذه كونها سمات شكلية تستطيع أن 
تتحمّل (بصورة غير شرعية) مسؤولية إنتاج التأويل الذي هى في ااحقيقة ينتجها. وفي 
هذه الحالة يتموضع التحليل الذي يوجده تأويلي عند نهاية البيت (42)» ولكن نهاية ذلك 
البيت (أو أي بيت آخر) تستحق بطبيعة الحال الاتتباه أو التبين فقط لكون نموذجى 
يتطلّب (وهذه الكلمة الأخيرة ليست قوية بما فيه الكفاية) إغلاقات في الإدراك الحسيء 
ومن ثم تموضعات تحدث عندها تلك الإغلاقاتء وفي هذا النموذج ستكون هذه النقطة 
إحدى تلك التموضعات على الرغم من: 1 أنها لم تكن ضرورية (فليست كل نهاية بيت 
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تُحدث إغلاقاً)» و 2 وقي نموذج آخر لايعطي المرء فيه قيمة لفعاليات القراء» فلن يكون 
بإمكانه إظهار إمكانية قيام هذا النموذج. 
والتفسير الذي أقترحه هو أن الوحدات الشكلية هي دائماً وظيفة للتموذج 
التأويلى الذى يستخدمه المرء؛ فهى ليست " فى " النصء وسأدلل بالشكل نقسه فيما 
يتعلق بالمقاصد. وهذا يعني أن القصد ليس متضمناً " في " النص بشكل يفوق تضمن 
الوحدات الشكليةء وفى الواقع يتكون القصد» شانه فى ذلك شأن الوحدة الشكلية. 
عندما تتم المجازفة بغلق الإدراك الحسي أو التأويل؛ إذ يتم التحقق منه بوساطة قعل 
ی وآ ف ا من الق اة عه ارد رها ال 
الأخير من الاتساع بحيث لايمكن تفحصه بتمامه هناء بيد أننى أستطيع أن أخطط 
لتتالية برهاتية ساتبعها عندما أتفحصه: قالقصد يعرف عندما يدرك وعندما يدرك 
فقا ورك ااا رر عه کا ما ورن عا ا ا کر مد وکن 
معنى (أو هكذا يزعم نموذجي) حالما تقدر على ذاك. 
لأربط لوالب برهاني بمثال أخير من قصيدة ليسيداس: 
He must not float upon his wat'ry bier‏ 
Unwept...‏ 
{LL 13-14}‏ 


لم يعد طافياً على نعشه المائي 


و 
00 


وسيرة تجربة القارئ هنا هي نقسها كما في الأآبيات السابقة (44-42)ء فعند 
نهاية البيت (13) تتم المجازفة بغلق الإدراك الحسيء والمجازفة كذلك بمعنى يتكونء 
وعلى وفقه يُفهم البيت على أنه تصميم يشبه الوعد: أي ثمة توفع الآن بشيء سيتم 
إنجازه حول هذه الوضعية المؤسفة»ء والقارئ يستبق نداء القعل ببرنامج للشروع في 
مهمة إنقاذية. ومع ذلك فعند الكلمة " مهسلا" يخيب التوقع والاستباق» وسيكون 
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تحقق تلك الخيبة ملازماً لتكوين معنى جديد (وأقل سلوی): فلا شئ قد تم وسوف 
یواصل لیسیداس تطوافه على نعشه المائيء وما من فعل سيحدت سوى الرتاء لحقيقة 
أنه ما من فعل سيكون مؤثراً بفاعلية بما فيها أفعال التكلّم والإصغاء إلى هذه المرثية 
(التي ستتطلقی في البيت ١ه‏ دلالةٌ خادعة ومزيفة ذاتیاًء ˆ دموع شج (melodious tear‏ . 
ثمة ثلاث " بنى " تظهر العيان في اللحظة نفسها تماماًء في اللحظة نفسها عندما يقرّر 
القارئ معنى لم يقررّه ليكوّن معنى جديداًء وسوف تكون تلك اللحظة أيضاً لحظة تمييز 
نموذج شكلي أو وحدة شكليةء نهاية بيت / بداية بيت» وستكون أيضاً اللحظة التي 
يتّخذ فيها القارئ قراراً بشأن قصد المؤلف, أي بشأن ما كان يقصد من القولء 
وسيتخذ القرار مرة أخرىء» ويعمله هذا سوف بكرن قصداً آخر. 

إذن هذه هي أطروحتي: إن شكل تجرية القارئ» والوحدات الشكليةء وينية القصد 
هي كلها واحدة؛ فهي تتبدى للعيان في وقت واحد» ومن ثم لاتثار التساؤلات التي تدور 
حول الأسبقية والاستقلالية. بل إن هناك سؤالاً آخر سيثار وهو: ما الذي أنتجها؟ أي 
إذا كان القصد والشكل وشكل تجرية القارئ هي مجرد طرائق مختلفة لإإشارة إلى 
(منظورات مختلفة عن) الفعل التأويلي نفسه»ء فما الذي يؤوله ذلك الفعل ؟ وأنا 
لأستطيع الإجابة عن هذا السؤال وأو أن أزعم آنه ما من شخص آخو يقدر على 
ذاك» على الرغم من أن الشكلانيين يحاولون الإجابة عنه بالإشارة إلى النماذ» 
والادعاء بأنها متيسرة بصورة مستقلة عن (وسابقة على) التأويل. وتتغير هذه النماذج 
طبقاً للإجراءات التي تحدثها! فريما تكون إحصائية (النسبة المئوية الكلمات التي 
تتالف من مقطعين) أو قواعدية (نسبة التركيبات المجهولة الصيغة إلى التركيبات 
المعلومة الصيغةء أو نسبة الجمل ذات التفرع الأيسر إلى الجمل ذات التفرّع الأيمنء أو 
أي شيء آخر)ء ومهما كانت هذه النماذج» فإنني أود أن أبرهن على أنها لاتحدث في 
العالم بصورة بريئةء وإنما هي نفسها تتكون بوساطة فعل تأويلي حتى لو أنه لم يتم 
الاعتراف بذلك القفعل كما يحدث غالباً. ويطبيعة الحالء قكما أن هذا يصدق على 
تحليلاتيء فإنه يصدق على تحليلات أي شخص آخر أيضا. ونا أفردء في الأمقة 
المقدمة هناء فكرة " نهاية البيت " وأتعامل معها بوصفها واقعة طبيعيةء وريما يستنتج 
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لمرء أنها تكونء بوصفها واقعة. مسؤولة عن تجرية القراءة التي أصفها. والحقيقة كما 
أعتقد هي على العكس من ذلك: فنهايات الأبيات توجدها استراتيجيات الإدراك الحسي 
وليس عن طريق آخر. ومن الناحية التاريخيةء فإن الاستراتيجيات التي تعرفها مثل 
«قراءة الشعر (أو سماعه) " تتضمن لفت الانتباه للبيت بوصفه وحدة»ء بيد أن ذلك 
الإنتباه بالضبط هو الذي كون البيت بوصفه وحدة متيسّرة (كتابية أم شفاهية). 
والقارئ الذي يعير انتباهه بهذا الشكلء ويعد البيت واقعة عجماء أكثر منه مواضعة 
سيواجه قدراً كبيراً من الصعوية مع الشعر الكونكريتي ؛ وإذا ما تغلب على هذه 
الصعوبة فلن يكون السبب في ذلك أنه تعلَّم التغاضي عن البيت بوصفه وحدةء بل لأنه 
اکن ا جديدة من الاستراتيجيات التأويلية (الاستراتيجيات التي تكون 
" قراءة النشعر الكونكريتي ) بحيث إن البيت» بوصفه وحدةء لايعود موجوداً في سياق 
هذه الاستراتيجيات. وناختضصارء قان ما بلاحظ هو ما جل قايلاٌ الملاحظة» ليس 
باستخدام منظار واضح وغير مشوه» بل باستخدام استراتيجية تأويلية. 

وريما يكون من الصعب التبين من هذا الأمر عندما تصبح الاستراتيجية مالوقة 
جداً بحيث تبدى الأشكال الناتجة عنها جزءاً من العالم. ونجد أنه من السهولة افتراض 
أن الجناس الاستهلالي* ١٥اة١)أااة»‏ بوصفه نتيجةء يعتمد على ' واقعة ' موجودة 
على نحو مستقل عن أي " استخدام " تأويلي قد يجريه المرء عليهاء أي واقعة أن 
الكلمات المتقارية جناسياً تيد بالحرف نفسه. بيد أننا لو امنا المسالة الحظة واحدة 
فقطء فسوف ندرك أن ذلك التشابه ليس تشابهاً طبيعياًء وإنما هو تشابه تفرضه 
مواضعة إملائية ء#۸İمةوه‏ ۲ه بمعنى أنه نتاج تأويل. وعتدما نستبدل المواضعات 
الصوتية بمواضعات إملائية (وهذا " اصطلاح " ألح عليه تقليدياً الصفائيون** -٣ام‏ 
ئ) فسوف يتلاشى الأساس " المىوضوعي 1 المفترض للجناس الاستهلالي؛ لأن نسخة 


+ الجناس الاستهلالي هو بده كلمتين متقاربتين أو متواليتين أو أكثر بنفس الحرف أو الصوت. (معجم مصطلحات 
الأدب - مجدي وفبة). المترجمان 

+« لنزعة الصفائية هي نزعة من يهتم بالكتابة والكلام نحو التزام الدقة والصحة في التعبير حسب ما تقرره قواعد 
الكلام في لغة ما. (معجم مصطلحات الأدب - مجدي وهبة). المترجمان 
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صوتية ستقتضي متا التمييز بين الأصوات الأولية لتلك الكلمات تفسها التى تدخل فى 
العلاقات الجناسية الاستهلاليةء بدلاً من تكيف لتك العلاقات قواعد التهجى التى 
تكونها. وريما يرد شخص ما بالقول: مادام الجناس الاستهلالي ظاهرة سمعية. فى 
حالة سماع الشعرء وليس ظاهرة مرئيةء فإننا نمتلك مداخل غير مباشرة للأصوات 
المادية نفسها وسماع التشابهات " الحقيقية ". إل أن " الوقائع " الفونولوجية ليست 
أكثر ابتعاداً عن التأويل (أى أقل خضوعاً للمواضعة) من " وقائم " الإملاءء فالسمات 
التي تميز بين الأصوات والتي تجعل من التلفظ والتلقي أمرين ممكنين هي نقسها نتاج 
نظام من الاختلافات يجب أن يقرّض قبل أن يمكن تمييزهاء فالنماذج التي تسمعها 
الأذن (شأنها شان النماذج التي تراها العين) هي نماذج تقوم العادات الإدراكية للأذن 
بجعلها في المتناول. 
ويوسع المرء أن يواصل هذا التحليل إلى حد أبعد ليصل به إلى وقائم ” 
القواعد. فتاريخ اللسانيات هو تاريخ التنافس بين النماذج dims‏ rمم»‏ فکل تموذچ 
يقدّم تفسيراً مختلفاً مكونات اللغة. فالأسماء والأفعال والجمل ا منقص.لة - ١1٠‏ 0۲إء 
ئه والتحويلات» والبنى العميقة والسطحية» والسيمات كه”هء» والخبر همصهطم» 
والقوالب" «٠/65‏ وطا1ء تراها حيناً ولاتراها حيناً آخر اعتماداً على الجهاز الوصفى 
الذي توطفه. والناقد الذي يؤسس تحليلاته بثقة على أساس الأوصاف التركيبية 
الراسخة إنما يستند إلى تأويل معين» أما الوقائع التي يشير إليها فهي قائمة هناك 
بوصفها نتيجة للنموذج التأويلي الذي يوجدها (ويالطبع هو نموذج يكوه إنسان). 
لمبداً واضح جداًء وهو أن الاختيار ليس بين الموضوعية والتأويل, وإنما بين تأويل 
غير معترف به بحد ذاته وتأويل يعي نفسه على الأقل. وهذا الوعي هو الذي أزعمه 
لنقسي على الرغم من أنني بعملي هذا يجب أن أتخلى عن المزاعم المكونة ضمناً في 
الجزء الأول من هذه المقالة. فأنا أحاول هناك البرهنة على أن نموذجاً رديئاً (لكونه 
× السيم هو أصغر وحد5 لغوية حقيقية ذات معنى. أما الخبر فهو ما يقال عن موضوع الكلام. والقالب هو أصعغر 
وحدة لغوية نحوية ذات معنى» وهو نمط يمل تركيب جملة ما وتركيب جميع الجمل الموازية لها نحوياً. (معجم علم اللغة 


النظري - محمد علي الخولي). المترجمان 
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مکانیاً) قد کبح ما کان يحدث فعلاًء ولكن فكرة " يحدٿ فعلاً " هي» من خلال مبادئی 
العلنةء مجرد فكرة تأوبلىة إلى أبعد حد تماماً. 


IV 


يبدو إذن أن الثمن الذي يدفعه المرء لإنكاره أسبقية الأشكال أو المقاصد هو 
العجز عن تحديد كيف يتستى المرء أن يبدأ. ومع ذلك نحن نبدأء وتنمضي في عملناء 
ونتيجة لذلك ينهض اعتراض ضد الصفحات السابقة مباشرة. فإذا كانت الأقعال 
التأويلية هي مصادر الأشكال وليست شيئاً آخر فلم لا ينجن القراء دائماً الأقعال 
نفسهاء أو متوالية عشوائية من الأشكال ؟ وباختصار كيف يتسنى للمرء أن يشرح 
«واقعتي " القراءة هاتين ؟: .١‏ سوف ينجز القارئ نفسه قراعتين مختلفتين عندما 
يقرا نصين " مختلفين " (لقد أحطت هذه الكمة " مخظفتين " بعلامات الاقتباس لأن 
منزلتها هي بالضبط موضع التساؤل)» ۲. إن قراء مختلفين سينجزون القراءة نقسها 
عندما يقرأون النص " نفسه " (وهذه الكلمة أحطتًها بعلامات الاقتباس للسبب نفسه 
أيضا). وهذا يعني أن كلا من ثبات التأويل بين القراء وتنوعه عند قارئ واحد يبدو 
أنهما يبرهنان على وجود شئ ما مستقل عن الأفعال التأويلية وسابق عليهاء شئ ما 
ينتجها. وسوف أردٌ على هذا التحدي بان أقرر أن كلا من الثبات والتنوع هما في 
المحصلة وظيفتان للاستراتيجيات التأوبلية أكثر من كونهما وظيفتين للنصوص. 

لنقترض أنني أقراً قصيدة ليسيداس. فما الشئ الذي أفعله ؟ بادیء ذي بد انا 
لاأنجز ”مجرد قراءة "» فهذه فعالية لا أومن بها؛ لأنها تدل ضمناً على إمكانية قيام 
إدراك حسي محض (أي خالياً من الغرض). بل على العكس من ذلك»إنما أنا أشرع 
على هدي قرارين تأويليين (على الأقل) هما: 1 إن قصيدة ليسيداس قصيدة رعويةء 2 
وإنها قصيدة كتبها ملتون. (ولابد من أن أضيف أن مفهومي " رعوي " و ' ملتون " 
هما أيضاً مفهومان تأويليانء أي أنهما لايمثلان مجموعة حقائق موضوعية لاتقبل 
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الجدلء لأنهما إن كانا كذلكء فإن كتباً كثيرة جداً لن تكون مكتوية الآن). وحالما بِّحذ 
هذان القراران (وآنا إن لم آتخذ هذين القرارين فسأتخذ قرارات أخرىء» وستكون 
قرارات مترابطة منطقياً بالطريقة نفسها) سأكون مستعداً حالاً لإنجاز أفعال معينة 
وآلإيجاد ' الموضوعات من خلال البحث عنها ( وهذه الموضوعات هي العلاقة بين 
العمليات الطبيعية ونشاطات الإنسان» وتأثير الشعر أو أية فعالية أخرى)ء ولنح 
الدلالات (للأزهار والجداول والرعاة والآلهة الوثنية) ولتحديد الوحدات " الشكية " 
(المرتية والمؤاساة والتحول" ١٠ء‏ وتوكيد الإيمان .. إلج). إن نزوعي لإنجاز هذه 
الأفعال (وثمة أفعال أخرى» فالقائمة السابقة ليست شاملة) يكرن مجموعة من 
الاستراتيجيات التأويلية التي تصبح» عندما توضع موضم التنفيذء فعل القراءة 
الواسع. بمعتى أن الاستراتيجيات التأويلية لاتوضع موضع التتفيذ بعد القراءة (لأن 
فعل القراءة في هذه الحالة سيكون فعلاً من أفعال الإدراك الحسي المحض الذي 
لاأؤمن به)ء بل إنها تشكّل القراءة؛ ولأنها تشكل القراءة فإنها تمن النصوص شكلا 
وتكون بمشابة المكون لهذه النصوصء» وليست الشئ الناتج عن هذه النصوص كما 
يفترض عادة. وبناء على ذلك» بوسعنا أن نستدل على بضعة نتائج مهمة من هذا 
الوصف: 

)١‏ لم يكن علي تنفيذ مجموعة الاستراتيجيات التأويلية هذه؛ لأنني لم أكن ملرّماً 
باتخاذ تلك القرارات التأويلية (السابقة على القراءة). فقد كان بإمكاني أن أقرر مثلاً أن 
قصيدة ليسيداس كانت نصا وجدت فيه مجموعة من الأوهام والدفاعات تعبيرها. ولكانت 
هذه القرارات تستلزم افتراض مجموعة أخرى من الاستراتيجيات التأويلية (ولعلها تكون 
مثل تلك الاستراتيجيات التي قدمها نورمان هولاند في كتابه دينامية الإستجابة الأدبية)ء 
ولكان تنفيذ تلك المجموعة من الاستراتيجيات التأويلية يستلزم نصا آخر. 


+ التحول هو اللفظ الاصطلاحي الذي يقصد به التحول بالعنى والقافية بعد البيت الثامن من السوتيتة كما طوره 
الشاعر الإيطالي بترارك. (معجم مصطلحات الأدب - مجدي وهبة). المترجمان 
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) كنت أستطيع تنفيذ هذه المجموعة من الاستراتيجيات عندما تَقَدم مع نصوص 
لم تحمل العنوان (ومرة أخرىء فإن مفهوم العنوان نفسه هو نفسه تأويل) الآتي: 
لیسیداس» نشید رعوي* 0۵^ N0‏ ۴250۲2 ۸ ,asلciرا....‏ وکنت أستطيع أن أقرر 
(وهذا قرار اتخذه بعضهم) أن رواية آدم بيد ( 86۵9 4١4”‏ رواية للروائية جورج 
جونز ) عمل رعوي كتبتّها مؤلفة جعلت من ملتون بصورة واعية قدوة لها (ويبقى أن 
نتذكّر أن مفهومي " رعوي " و " ملتون " هما تأويلان وليسا حقيقتين عامتين)» أو كنت 
أستطيع أن أقررء كما قعل إمبسون» أن هناك أشياء كثيرة لم ينظّر إليها على أنها 
رعوية في الوقت الذي كان يجب أن تَقَراً كونها كذلك» ون أَياً من هذين القرارين كان 
سيبعث على مجموعة من الاستراتيجيات التأويلية التي كانت ستكتب» عندما توضع 
موضع التنفيذء النص الذي أكثبه عندما أقراً قصيدة ليسيداس. (فهل توافقني على 
ذلك ؟). 

)٣‏ إن قارئاً آخر غيري يعمل على أن يضع موضع التنفيذء عندما تقدّم له قصيدة 
ليسيداس» مجموعة من الاستراتيجيات التأويلية مشابهة لاستراتيجياتي التأويلية 
(وكيفية إنجاز ذلك هي مسالة سأقوم بمعالجتها لاحقاً)» آقول إن قارئاً كهذا سينجز 
سلسلة الأفعال التأويلية نفسها (أو على الأقل مشابهة لها). فهو وأنا قد يغريتا عندئذ 
الادعاء بأننا متفقان بصدد القصيدة (مقترضين بذلك أن القصيدة موجودة على نحو 
مستقل عن الأفعال التي ينجزها أي واحد متًا). ولكن الشئ الذي سوق نتفق عليه حقاً 
هو طريقة كتابتها. 

)٤‏ إن قارئاً آخر غيري يضع موضع التنفيذء عندما تقدّم له قصيدة ليسيداس 
(وأرجو أن تتذکر أن منزلة قصيدة ليسيداس هي موضوع المساعة)» مجموعة مختلفة 
من الاستراتيجيات التأويلية سوق ينجن سلسلة مختلفة من الأفعال التأويلية. (وأنا 
أسلّم» وهذا جزء من إيماني» بأن ذلك القارئ سوف ينفُذ دائماً مجموعة من 

* نشيد (مونوديا): هي» في الشعر اليوتاني القديمء مرثة ينظمها الشاعر للانشاد المنفرد. وكثيراً ما كانت تنشد في 


أثناء المأساة. وتتميز بتقسيمها على أدوار تتكرر تباعاً من غير تغيير في وزنها العروضي. (معجم مصطلحات الأدب- 
مجدي وهبة). المترچمان 
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الاستراتيجيات التأويليةء ومن ثم ينجن سلسلة معينة من الأفعال التأويلية). وقد يشكو 
أحدنا حينئذ للآخر من أنه ليس بمقدورنا أن نقراً القصيدة نقسها (والنقد الأدبى 
يفص بمثل هذه الشكاوى) وسيكون هو على حق؛ لأن كل واحد منّا سوف يقر 
القصيدة التي كونها. 

إن النتيجة المتمخضة عن هذه النقاط الأريع هي أن مقهومي النصوص " تفسها » 
والنصوص " المختلفة " هما مفهومان تخيليان. قأنا إن قرأت قصيدة ليسيداس 
وقصيدة الأرض اليباب بشكل مختلف (وفي الحقيقة أنا لاأفعل ذلك) فلن يكون مرد 
ذاك إلى أن البنى الشكلية لهاتين القصيدتين (ولو أن تسميتهما بالقصيدة هو أيضاً 
قرار تأويلي) تقوم بإحداث استراتيجيات تأويلية مختلفةء بل السبب في ذلك هو أن 
نزوعي لتنفيذ استراتيجيات تأويلية مختلفة سوف يقوم بإنتاج بنى شكلية مختلفة. أي 
أن القصيدتين مختلفتان لأنني آنا الذي قررت أنهما كذلك. والبرهان على ذلك هو 
إمكانية فعل العكس (وهذه هو سبب أهمية النقطة ۲ في أعلاه). بمعنى أن الإجابة عن 
السؤال الآتي: " لماذا تكون نصوص مختلفة باعثة على متتاليات مختلفة من الأفعال 
التأويلية ؟ " هي أن النصوص المختلفة غير ملزمة بذلكء وهذا جواب يدل ضمناً ويقوة 
على " أنها " غير موجودة. وقي الحقيقةء كان من الممكن دائماً أن نضع موضع الفعل 
اشتزاشخبات تزيلية معدة لجعل جميع اللضوضن فضا واخداء أى لتر عن ذلك دة 
إنها معدة لتكون أبداً النص نقسه. قعلى سبيل امثال. يلج القديس أوغسطين على 
استراتيجية كهذه تماماً في كتابه في العقيدة المسيحية ۸ا٥0‏ ۸اا 0۲ حيث 
يذكر " قاعدة الإيمان " التي هي بطبيعة الحال قاعدة تأويل. والأمر بسيط بشكل يبعث 
على الانبهار: فكل شئ في الكتاب المقدس» وقي الحقيقة كل شئ في العالم عندما يقرا 
بطريقة مناسبةء يشير إلى (أو يحمل معنى) حب الله لناء ومسؤرلية استجابتنا لاحب 
أخواننا إكراماً له. وإذا صادفت شيئاً لايبدو للوهلة الأرلى آنه يؤيد هذا المعنى - مثل 
"ذلك لايتعلق حرفياً بالسلوك الفاضل أو بحقيقة الإيمان" ‏ فعليك أن تفهمه عندئذ على ” 
آنه يعبر بصورة مجازية "» وتعمل على تمحيصه " إلى أن ينتج عنه تأويل يُقدم إلى 
سلطة مؤسسة خيرية . وهذا هو إذن اشتراط لا هو موجود من معنى من جهة. 
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ومجموعة من التوجيهات لإيجاد ذلك المعنىء تلك التوجيهات التي هي بطبيعة الحال 
توجيهات من الاستراتيجيات التأويلية تعمل على تكوينه» أي إعادة إنتاج التنص نقسه 
إنتاجاً لامتناهياً. ومهما يكن تفكير المرء بصدد هذا البرنامج التأويلي» فإن نجاحه 
وتنفيذه قد صادقت عليهما قرون من التفسير المسيحي. ونقطة جدال هي أن أي 
برنامج تأويلي» أي أية مجموعة من الاستراتيجيات التأويليةء يمكن أن يكون له (أولها) 
نجاح مشابه على الرغم من أن بعضها كان ناجحاً كهذا البرنامج على تحو مثير. (إن 
البرنامج التأويلي الأكثر نجاحاً الآن» ولثلاث مائة سنة على الأقلء كان قد اشتهر باسم 
اللغة العادية ". ويرامجنا الدراسية الخاصة ذات الميزة نفسها في إعادة الإنتاج 
الدائم للنص الواحد نفسه تتضمن النقد التحليلنفسيء» والنزعة الرويرتستية -0اماه۸ 
امتا (التي تنذر دائماً بم سيطرتها على حقب قادمة)» وعلم الأرقام السحري* 
yوه ume‏ (تماثل قائم على افتراض الاختلافات الثابتة غير القابلة للعد). 
والسؤًال الآخر الي يوأجهتا بتحد هئ اذا سينقة القراء اللختفون 
انكر اة التو تفا عدا تو أكون التضن ق © ون اة ةا 
السؤال بالطريقة نفسها. والجواب مرة أخرى هو أنهم غير ملزمين بذلك» ودليلي على 
ذلك تاريخ النقد الأدبي بأسره. ومرة أخرى يدل هذا الجواب ضمناً على أن مفهوم 
«الأنص نفسه " هو نتاج حيازة قارئين أو آكثر على استراتيجيات تأويلية متشابهة. 
ولکن لاذا يجب أن يحدث هذا دائماً ؟ ولاذا يجب دائماً أن يتّفق قارئان أو أكش. 
ولاذا يجب أن تحدث الاختلافات المضطردة - أي المالوفة ‏ عند قارئ وأحد دائماً ؟ وما 
تفسير ثبات التأويل (على الأقل بين مجموعات معينة في أزمان معينة) من جهةء وما 
تفسير التغير المنتظم للتأويل إن لم يكن ثبات النصوص وتغيّرها من جهة أخرى ؟ 
والإجابة على كل هذه الأسئلة قائمة في فكرة موجودة في مناقشتي ضمنياًء وهي فكرة 
الجماعيات التأويلية. فالجماعيات التأويلية تتالف من أولئك الذين يشتركون في 
الاستراتيجيات التأويلية لا من أجل القراءة (بالمعنى المتعارف عليه) وإنما من أجل 
كتابة النصوصء» ومن أجل تعيين صفاتها المميْزة وتحديد مقاصدها. ويكلمات أخرء 
+ أي دراسة الدلالة السحرية للأرقام. المترجمان 
- 310 - 


قإن هذه الاستراتيجيات موجودة قبل فعل القراءة لتحدد بذاك شكل ما يقرا وليس آي 
شئ آخر كما يقتّرض عادة. فإذا كانت جماعية تأويلية تؤمن بوجود أنواع من 
النلصوص فسوف ينحت أعضاء هذه الجماعة ذخيرة من الاستراتيجيات لتكوين 
النصوص. أما إذا كانت الجماعة تؤمن بوجود نص واحد فقط, فإن الاستراتيجية 
المفردة التي يوظفها اعضاء الجماعية سوف تكتب على الدوام هذا النص. وسوف تتهم 
الجماعية من النوع الأول الجماعية من النوع الثاني أنهم اختزاليونء وبالمقابل سوف 
يسمي هؤلاء متهميهم بأنهم سطحيون. والافتراض الذي تحمله كل جماعية عن الأخرى 
هو أنها لم تدرك بصورة صحيحة " النص الحقيقي "» والحقيقة هي أن كلا منهما يدرك 
النص (أو النصوص) الذي تقتضيه وتحققه استراتيجيات تأويلية. وهذا هو إذن تفسير 
كل من ثبات التأويل بين قراء مختلفين (ينتمون إلى الجماعية نفسها) والاضطراد الذي 
من خلاله سوف يوظف قارئ واحد استراتيجيات تأويلية مختلفةء ويذاك يكرن نصوصاً 
مختلفة (وهى قارئ ينتمي إلى جماعيات مختافة). وتفسر أيضاً السبب الذي من أجله 
تنش التعرضات» ولاذا يمكن مناقشتها بطريقة مبدئية: فليس السبب في ذاك ثبات 
النصوص,ء وإنما الثبات في تركيب الجماعيات التأويليةء وإذن في المواقع المتعارضة 
التي يجعلونها ممكنة. وبطبيعة الحالء فإن هذا الثبات مؤقت (بخلاف ثبات النص الذي 
يحظى بالتأييد» والذي هو بعبارة أخرى ثبات أبدي). تتوسع الجماعيات التأويلية 
وتتهارء والأفراد يتتقلون من إحداها إلى الأخرى» وينما لاتكون الولاعات مستمرة. 
فإنها قائمة دائماً موفرة أساساً كافياً تماماً لاستمرار المعارك التأويليةء وتحولاً 
وانسياباً كافيين تماما لتؤكد أنها لن تتوطّد على الإطلاق. وهكذا يقف مفهوم 
الجماعيات التأويلية بين هدف مستحيل وخوف يفضي بالكثيرين إلى صيانته. وذلك 
الهدف هو الموافقة التامةء وهو يقتضي نصوصاً ذات منزلة مستقلة عن التأويل. أما 
الخوف فهو خوف من فوضى التأويلء وهذا يمكن أن يتحقق فقط عندما يتم التخلّي عن 
التأويل (أي تكوين نص) تماماً. إن التضامن الهشء ولكن الحقيقيء الجماعيات 
التأويلية هو الذي يتيع لأحدنا التحدث مع الآخرء ولكن بلا أمل أوخوق من أن نكون 
قادرين على التوقف. 
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ويكلمات أخر. فإن الجماعيات التأويلية ليست أكثر ثباتاً من النصوص؛ لأن 
الاستراتيجيات التأوبلية ليست استراتيجيات طبيعية أو كونيةء وإنما هي استراتيجيات 
يتم الحصول عليها عن طريق التعلَّم. وهذا لايعني أن هناك مرحلة معينة لم يتعلَّم فيها 
الفرد شيئاً ما بعد. فالقدرة على التأويل لاتكتسب» فهي مكون أساسي للكيان 
الإنساني. والشئ الذي يكتسب هو طرائق التأويلء وتلك الطرائق نفسها يمكن أن 
نظويها النسدان: أو أن دصل أى أن تقد أو ألا لمحن الامتهطسان ( ل أك 
يقرا بهذه الطريقة بعد الآن). وعندما يحدث أي من هذه الأشياء فثمة تغيّر مطابق 
يقابله في النصء» لا لكونها قرئت بصورة مختلفةء بل لأنها كتبت بصورة مختلفة. 

إذنء الثبات فقط متأصل في الحقيقة القائلة (في نموذجي على الأقل) بأن 
الاستراتيجيات التأويلية منتشرة أبداًء وهذا يعني أن التواصل أمر محفوف بالمخاطر 
أكثر بكثير مما اعتدنا أن نفكر فيه ؛ لآنه إذا لم تكن هناك نصوص ثابتةء بل ققط 
استراتيجيات تأويلية تكوتهاء وإذا لم تكن هذه الاستراتيجيات طبيعيةء وإنما هي 
استراتيجيات مكتسبة (ولذلك فهي ليست في متناول وصف محدود) فما الذي يفعله 
القائلون (المتكلمونء والمؤلفونء» والنقادء وأناء وآنت) ؟ وهؤلاء القائلون يقومون» بحسب 
النموذج القديم» بتناقل المعاني الجاهزة أو الملصتوعة قبلاً. وتكون هذه المعاني مشفرة. 
ويسلَّم بأن الشفرة قائمة في العالم بصورة مستقلة عن الأفراد الذين يُجبّرون على 
وصل آنقسهم بها (لآنهم إن لم يفعلوا ذلك فسيقعون في خطر الانحراف الصريح). 
ومع ذلك ليست المعاني» حسب نموذجي» مستخلّصةء وإنما هي مكونةء ولكنها ليست 
مكونة من خلال أشكال مشفّرة» بل من خلال استراتيجيات تأويلية تقوم بإيجاد تلك 
الأشكال. ويترتّب على هذا إذن أن القائلين يقومون بمنع المستمعين والقراء فرصة 
تكوين المعاني (والنصوص) من خلال دعوتهم إلى أن يضعوا مجموعة من 
الاستراتيجيات موضع التنقيذ. ويفترّض أن تلك الدعوة سيتم إدراكهاء ويستند هذا 
الافتراض إلى تصور متكلم أو مؤلف عن الحركات التي سيؤديها إذا ما واجهثّه 
أصوات أو علامات يقولها أو يدونها. 
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الوهلة الأولى يبدو هذا الوصف للأشياء أنه يعيد ببساطة إثارة الاعتراض القديم: 
أفليس هذا اعترافاً بأن هناك رغم كل شى؛» تشفيراً شكلياً ريما ليس للمعانيء وإنما 
لتوجيهات تكوينهاء وتوجيهات تنفيذ الاستراتيجيات التأويلية ؟ وجوابنا على هذا هو 
أنها ستكون مجرد توجيهات بالنسبة لأؤلئك الذين يحوزون سلفاً على استراتيجيات 
تأويلية في امقام الأول. وبدلاً من إنتاج أفعال تأويليةء فإنهم هم نتاج أحد هذه الأفعال 
التأويلية. فريما يجازف مؤلف بقكرته لابسبب شئ ما " في " العلامات» بل بسبب شئ 
يفترضه هى في قارئه. فوجود العلامات" هو نفسه وظيفة لجماعية تأويلية؛ لأن هذه 
العلامات سيتم تمييزها (أي تكوينها) من طرف أعضاء الجماعية فقط. أما أؤلئك الذين 
يقفون خارج تلك الجماعيةء فسوف ينشرون مجموعة مختلفة من الاستراتيجيات 
التأويلية (لأنه لايمكن الامتناع عن التأويل)ء ومن ثم سوف يكوتون علامات مختلفة. 

وهكذا أقوم من حين إلى آخر بجعل التص يتوارى» ولكن لاتتوارى معه المشكلات 
لسوء الحظ. فإذا كان شخص ما ينقذ باستمرار استراتيجيات تأويلية ليكون عن طريق 
هذا القعل نصوصاً ومقاصد ومتكلمين ومؤلفينء فكيق يتسنى لأي واحد متا أن يعرف 
ما إذا كان عضواً كأي واحد منّا في الجماعية التأويلية نفسها ؟ والجواب على ذلك: إنه 
لايستطيع مادامت كل بينة تقدّم لتدعيم هذه الدعوة ستكون هي نفسها تأويل (لاسيما 
إذا كان " الآخر " مؤلفاً متوقى منذ زمن). و " الدليل " الوحيد على العضوية هو 
الصحبةء أي علامة التقدير من شخص ما في الجماعية نفسهاء شخص يقول له شيا 
لايمكن لأي متا أن يقوله لطرف ثالث: " نحن نعرف ". وأنا أقولها لك الآن صريحة: 
فلتعرف جيداً أنك ستوافقني (أي تفهمني) فقط في حالة إذا كنت توافقني سلفاً. 
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ذات ابلؤول : موقف يدرس هه الزات الديكاتية 


والنربو میشیاز 


نحن على صواب عندما تقول إن العالم بناء مشيد. 
ولكن هذا لايعني أنه بناء من تشييدي أنا؛ لان 
هذه ال " آنا " هي - كما العالم - بنائي المشيد 


i 


اا 
ت. س. إليوت ‏ المعرفة والخبرة 

كان أحد الجوانب الأبرز في الموقف الأميركي من الحركتين النقديتين الفرنسيتين - 
البنيوية والتفكيك - في السنوات العشر الأخيرة هو الطريقة التي تشوهت بها القوة 
السجالية لهاتين الحركتين في الترجمة. وينظرة استرجاعية في الأقلء يبدو من الواضح 
تماماً أن " نقد التمڈيJ "eritique of representation‏ ا من مفاهيم سوسير عن 
اعتباطية العلامة؛ ولذلك فإن من الصعب على الطبيعة المنظّمة والتمييزية للمعنى أن 
تبدو ‏ بالنسبة للنقد الأدبي الأميركي - شيئًاً ثورياً كما كانت عليه ذات مرة بالنسبة 
للنقد الأدبي في فرنسا. وعلى الرغم من ذاكء كانت العقيدة الأساسية للنقد الجديد هي 
أن اللغة الأدبية هي في الأقل لغة " لامرجعية "٥١-١١/١٠‏ (بمعنى أنها لايمكن أن 
تفهم بوصفها تمثيلاً لقصد متجسد يعود المؤلف» ولا بوصفها تمثيلاً ل " واقع " 
خارجي وقبلي)» ويذلك قد نزعم جميعاً إذا أحسسنا بالرغبة في ذاك - وإلى الحد الذي 
يمكن أن يمين فيه " الخطاب التفكيكي " على نحو مناسب كونه خطاباً " يقوض المنزلة 
امرجعية الغة التي يفككها "- أننا كنا مفككين منذ عشرين عاماً. وما يسترعي الانتباه 
هو أننا لم نكنء بطبيعة الحالء نحس بالرغبة في ذلك. وفي الحقيقةء كان وجود هذه 
الافتراضات الشائعة كما يبدو ذا أثر طفيفء» أو ليس له من أثرء على النقاد 
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الأميركيين الذين خْفّوا سراعاًء عوضاً عن ذلكء إلى اتخاذ المقاومة السلبية موقفاً لهم 
ضد جانب آخر من نظرية التفكيك. أي الطبيعة الذاتية المتضمنة في هذه النظرية كما 
فهموها هم. وهكذا شهدتا مناقشات كتلك التي دارت بین هیلیس ملر e۲/اMi‏ اا۸ 
(الذي يكتب في مجلة ءااا٥ة)‏ وأبرامز ط4 .۸ .۷(الذي أجابه على صفحات 
مجلة اهما ١ء .)0٣‏ وريما كانت المجابهة بين المجلات أمراً له دلالته الأيقونية 
الخاصة. ينهم ملر في هذه المناقشة أبرامز بالسذاجة التأويلية نظراً لافتراض هذا 
الأخير أن النصوص " معتى مفرداً لا لبس فيه "» ويرد عليه أبرامز بآنه ليس إلى هذه 
الدرجة من السذاجةء وقي الحقيقة يعتقد أبرامز بأن "جميع المقاطع المعقدة غامضة 
بدرجة معينة "» ويقول: ما لم يوافق المرء على إمكانية أن يكون هناك معنى "محدد أو 
قابل للتحديد " فإن فكرة اأتاريخ الأدبي نفسها تصبح فكرة مستحيلة. ولذلك فإن 
افتراضاته التأويلية هي كما يقول: 

إن المؤلفين المنوه بهم في کتابي ( a۱ Sup ٩‏ ) لم 

يكتبوا من أجل تقديم مثيرات لفظية ... أو لإثارة براعة القارىء 

التلويلية. وإنما كتبوا لكي يفهموا. ولكي يتم لهم ذلك كان عليهم آن 

يتقادوا لمعايير لفتهم الشائعة بغية تحويلها لصالح استعمالاتهم 

الإيداعية الخاصة. ومتتالية الجمل التي كتبها هؤلاء المؤلفون قد تم 

تصميمها لتنطوي على لب المعاني المحددة, وعلى الرغم من أن هذه 

الجمل تتيح درجة معينة من الحرية التأويلية... إلا أن جوهر ما 

يريدون إيصاله يمکن أن يکون مفهوماً من طرف قاریء كفء يعرف 

كيف يطبق معايير االغة والشكل الأدبي التي يوظفها الكاتب. ومام 

القارىء طرائق متنوعة لاختبار ما إذا كان فهمه فهماً " موضوعياً "» 

إلاً الطريقة الرئيسية هي آن يجعل من تأويله تأويلاً عاماً؛ ويذاك 

يمنح تأويله إمكانية مصادقة الآخرين عليه أو تكذيبه من خلال 

تأويلات القراء الأكفاء الأخرين الذين يحملون الافتراضات تفسها 

بصدد إمكانية التواصل القابل التحديد. 
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يثير هذا المقطع قضايا نظرية عديدة جدأًء غير أني أعتقد بإمكانية النظر إلى هذه 
القضايا على نها جميعاً متأسسة في التقابل الرئيسى بين ما يدعوه أبرامز ” 
التواصل المحدد " من جهة أولى» وما يدعوه " الحرية التأويلية " من جهة ثانيةء وهذا 
التقابل نفسه يدل على إدراك أبرامز للإمكان الذاتي الجذري الذي تتمتع به الذاتء 
وعلى اعتقاده بضرورة تقييد ذلك الإمكان. ويطبيعة الحال يوحي أبرامز نقسه يان 
العنصرين اللذين وصفهما بأنهما متقابلان هماء في الحقيقةء متكاملانء وما يمتاز به 
نموذجه هو أته ليس أحادي المعنى تماماًء كما أنه لايتضمن معنيين أو أكثرء بل 
بالأحرى يأخذ بنظر الاعتبار " لب " المعاني المحددة. أو المتفق عليهاء وما يدعوه 
المنظرون ب " شبه الظل ' للمعاني الأكثر إشكالية التي يمكن انقاد الأدب أن يختلفوا 
حولها. (ويهذا المعنى فإن تمییز أبرامز يطابق على نحو وثیق تقسیم هیرش ٥.‏ .غ 
معHs‏ المعروف بين المحتى و”ن”ه" والدلالة ١٥دءآ/أ”واو)‏ وعلى أية حالء فمن 
الجدير بالملاحظة أن ذلك التكامل بين مجالي المعنى عند أبرامز يمكن أن يحدد فقط من 
خلال التفكير فيهما بوصفهما منتظّمين بشكل هرمي» أي من خلال التسليم بالأولوية 
الواضحة المعتى المحدد. ذلك لأن المعنى المحددء لكي يكون كذلكء لابد من أن يفهم 
على أن له وجوداً مستقلاً عن أي مؤول. ولايستحث القارئ على ممارسة ما يدعوه 
أبرامز ب " براعته التأويلية " إلاً بعد أن يحدد " لب " المعنىء ولاتدخل الذاتية إلى 
الساحة إلاً بوصفها نوعاً من أفكار ترد على الخاطر فيما بعد. 

ومع ذلك» فإن أبرامز لايصر على أولوية المعنى المحدد فقطء فهو يقترح» على 
الأقلء ثلاث استراتيجيات مختلفة لموضعة المعنى وضمانته. وأول هذه الاستراتيجيات 
هي استحضار قصد المؤلف (' أي متتالية الجمل التي كتبها المؤلفون والتي صمُّمت 
لتحتوي على لب معنى محدد "). والاستراتيجية الثانية هي الاستعانة بالواقع اللساني 
للنص نفسه (" أي معايير اللغة والشكل الأدبي ")ء أما الاستراتيجية الثالثة قهي 
الاستعانة بالقدرة الاحترافية لقراء متدريين. وللوهلة الأولى تبدو هذه الاصطفائية على 
قدر ضئيل من التفردء ولكنها في الحقيتة اصطفائية مرهفة. ويتمثل تفردها في 
طريقتها الغريبة في مجانسة المقتربات النقدية التي فهمت» عادة على أنها مقتربات 
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متنافسة فيما بينها. وهكذا لأن المعركة التي دارت حول " المغالطة القصدية " مثلاًء قد 
أطفاً أوارها تماماً نموذج يصر على ضرورة اكتشاف مقاصد المؤلف» وعلى المنزلة 
الشائعة والمعيارية النص ذاته في وقت واحد. وكمثال آخرء فُهمت مزاعم البنيوية 
٠الفرنسية‏ (أو في الأقل كما نقلها جوناثان كلر) على أنها منسجمة تماماًء إن لم تكن 
متطابقةء مع مزاعم النقاد الجدد ومدرسة شيكاغو أيضاً. ولكن إذا كانت حالة 
الانسجام هذه حالة متفردة تماماًء فإنها هي نقسها الحالة المرهفة جدأ. ويبدى أن ما 
يلح عليه أبرامز هنا هى آن مثل هذه التمييزات بين المدارس النقدية تافهة نسبياًء ويبدو 
أن ما يقدمه لنا أبرامزء بدل تلك التمييزات» إنما هى وصف إلزامي نوعاً ما لتاريخ 
النقد الأدبي الأنجلو - أميركي المعاصر الذي يبدو الآن سلسلة من الاستراتيجيات 
الصمّمة لضمان وجود المعاني المحددة وجهلها في متناول اليد» وقد أصبحت هذه 
الاستراتيجيات ضرورية تخوقاً من الطابع الذاتي» أي الخوف من ذات المؤوًل الفردية. 
ومن خلال هذا الوصف إذنء ريما يأتي المعنى المحدد من المؤلف (في هذه الحالة يفهم 
النص على وفق المعنى الذي قصد المؤلف من النص أن يعنيه)ء وريما يموضع في 
النص تفسه (فالنص يعني ما يقوله)ء أو ريما يكون وظيفة ' للقدرة الأدبية " (فالنص 
يعني الشيء الذي تفهمه منه جماعية القراء المحترفين)ء والأمر الوحيد المهم هى أن ذلك 
ال تحت ان نكن مدا وغير خاضع لنزوات القراء الأفراد. فإن لم هناك معان 
محددةء فإن حرية المؤول يمكنها أن تصنع بالنص آي شئ ترغب فيه»ء وسوف يمكن 
لهذه النسبية المطلقة أن تخلق» على الأقل» سخرية أنانوية من النقد الأدبيء وقي أسوا 
الأحوال تقوم بمنح الموافقة النزعة الشكية الأخلاقية المتطرفة والهدامة. فالأعداء» حسب 
تعبير هيرش» هم الملحدون المعرفيون كاءاماة م٠أااوهء":‏ فماداموا لايعتقدون 
بإمكانية " المعرفة الموضوعية في العلوم الإنسانية "» فإنهم يشعرون بالحرية في فرض 
تأويلاتهم الذاتية الخاصة على النصوص كافةء ويعرضون علينا فقط الاقتراح المرفوض 
القائل إن معنى أي نص هو المعنى الذي نريده أن يكون ذلك التص. 


إن هذا الارتياب في ذات الفرد لم تكن له سابقة فى النقد والفلسفة الأميركيين 


-318- 


على الإطلاق. وقد كانت مشكلة الذات مشكلة مركزية في تطور البراغماتية الأميركية. 
وفي الحقيقة قإن إحدى الطرائق المقدسة ‏ تلك القداسة الناجمة عن التقادم فى الزمن- 
في التمييز بين براغماتية وليم جيمس 8٥ول‏ الا وپراغماتية eT‏ 
بیرس ۴٠1۲٠١‏ .8 .© تتمثل في الإشارة إلى أن جيمس» حسب تعبير رالف بارتون 
بيري» " قد أظهر القيمة الأسمى لتلك المجاهدات الفذة لدى كل فردء التي تتكشف له 
وحده طبيعتها الأصلية '» في حین شدد بیرس» ومن بعده جوشیا رويس a۸امل‏ 
مره " على الجماعية بوصفها شيئاً واقعياً ومثالياً ٠"‏ ويذهب رويس - في لحظات 
الحماسة القصوى - بعيداً جداً إلى حد مساواة النزعة الفردية بالخطيئة الأولى. ومع 
ذلك» ففي الإشارة إلى رويس وبيرس فإتنا لاندل على علامة طاغية في الموقف الأميركي 
المرتاب في الذات حسب» بل تحن بالأحرى نعين سلسلة من اللحظات التاريخية۔ 
قراءات بيرس لديكارت سنة 8 » وعد ذلك خلال سنتي 1877 - 1878ء وقراءة رويس 
لبيرس بعد خمس وثلاثين سنةء آي سنة 1913 التي ريطت بمنتهى الوضوح مسائل 
التأويل والذات» وقي هذه اللحظات التاريخية خضعت بعض " الافتراضات التأويلية ٠"‏ 
التي أعلن عنها أبرامن لبحث دقيق ويارع. وأنا أعنى هنا ابتداء بأولى هذه اللحظات. 
أي سنة 1868 » تلك اللحظة التي ظهرت فيها مقالتان لبيرس تحت عنوان " مسائل 
تدور حول ملكات منسوية للاإنسان " و ' بضع نتائج لأريعة أنواع من الحجز ". 

إن تناول هذه المقالات من طرف ناقد أدبي بوصفها " قراءات " بيرس لديكارت. 
قد يكون على أية حال أمراً مضلا نوعاً ماء مادامت هذه المقالات لاتعلن عن نفسها 
كقراعات تشن هجوماً كاسحاً تعد ديكارت - وهو أبى القلسفة الحديثة - مسؤول 
مسؤولية مباشرة عن الخطايا التي اقترفها أولاده الصغار الكثيرون. ويعين بيرس على 
نحو خاص أربعة مظاهر " للروح الديكارتية " تميزها كونها روحاً حديثة وشائنة بشكل 
مميز: وأول هذه المظاهر هو إنها تعلَّم ” أن على الفلسفة أن تستهل خطواتها بالشك 
الكليء في حين لم تشك الفلستفة الإسكولائية في الأصول مطلقاً " والمظهر الثاني هو 
إنها تلم " أن الاختبار النهائي اليقين يجب أن يتأسس في وعي الفردء في حين 
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استندت الفلسفة الإسكولائية إلى شهادة الحكماء والكتيسة الكاثوليكية "» والمظهر 
الثالث هو رفضها " جدل العصور الوسطى المتعدد الأشكال " لصالح " طريقة خاصة 
في الاستنتاج تعتمد في الغالب على مقدمات غير واضحة "ء أما المظهر الرابع فهو 
تسليمها بظواهر متعددة " غير قابلة لأن تفسر تفسيراً قاطعاً " مالم يكن القول كما 
يلاحظ ديكارت - أن " الله قد جعلها كذاك " هو التفسير الفعلي. ويقدم بيرس بمقابل 
هذه المواقف أريع أطروحات تخصته هى: الأرلى " إننا لانستطيع أن نبيدا بشك تام " 
فشك ديكارت الأولي ليس " شكَاً حقيقياً " على الإطلاق» إنما هى " مجرد خداع للذات "» 
والأطروحة الثانية مفادها " إن إعطاء الأفراد الحق في اتخاذ أحكام مطلقة عن الحقيقة 
هو عمل ضار جداً ‏ لأننا " بوصفنا أفراداً لانستطيم أن نأملء من الناحية العقلية, 
بالحصول على الفلسفة النهائية التي نسعى إليهاء فنحن نستطيع أن تتلمسها لدى 
جماعة الفلاسفة فقط "» وتقول الأطروحة الثالثة " يتعين على الفلسفة أن تنتقل فقط من 
مقدمات ملموسة يمكن أن تخضع لفحص دقيق» وأن تعتمد على تعدد حججها وتنوعها 
بدلاً من الاعتماد على قطعية ية حجة من هذه الحجج "» أما الأطروحة الرابعة فتنص 
على أن افتراض ‏ حقيقة نهائية لايمكن تفسيرهاء ولايمكن تحليلها على نحو جازم " 
إتما هى افتراض يستند إلى غموض معرفي من شانه إضعاف هذا الإفتراض. 

إن اختلافات بيرس مع ديكارت»ء كما اتضح حتى من هذا المىجن السريع» هي 
اختلافات أساسيةء ولا تكمن أسس هذه الاختلافات في دراسات بيرس للمتطق فقطء 
بل تكمن في فهمه المنهج العلمي كونه نموذجاً للتفكير الفلسفي برمته. ويبدو أن بيرس 
يكد» على وجه الخصوصء» جانبين من هذا ا منهج مترابطين بإحكام» شق كل واحد 
منهما طريقه» تحت هياة مختلفة نوعاً ماء قي نمط فكري من الافتراضات التي ميْزتّها 
كافتراضات نموذجية للنظرية الأدبية الأميركية المعاصرة. وإذ يكتشف ديكارت اليقين 
من خلال الاستبطان»ء يصرٌ بيرس على أن تحديد الواقع لايمكن أن يترك لما يدعوه 
«الخصوصية " الشخصية. وفي الواقع» " إن المعلومات والتفكير سوف تؤدى › إن 
عاجلاً أم أجلاً » إلى الواقع» ومن ثم فهو مستقلٌ عن أهوائك وأهوائي ". و " الواقع " 
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هنا هو مٿل " لب المعنى المحدد ' عند أبرامزء أما أهواؤك وأهوائي فهي التي يدعوها 
أبرامز" الحرية التأويلية ". إن هذا التعريف للواقع ليس تعريفاً عمومياً فقط بل إنه 
تعريف تقدمي ؛ فحيث يقتضي المنهج الديكارتي في الشك المنهجي من الباحث أن 
يطرح جانباً النتائج التي توصل إليها السابقون عليه ليشرع هى من جديدء قإن المفهوم 
الحقيقي العلوم يقتضي إمكانية المعرفة التراكمية م ولءا ۸٥#‏ ) iveاةاu‏ نه بمعنى أنه 
لو کان على درس الفيزياء آن يبدا من جديد مع كل عالم فيزياءء لكان من غير الممكن 
إطلاقاً تجاوز المراحل الأولية. وقد وجد هذا صداه بطبيعة الحال في النظرية الأدبية 
المعاصرة» ذلك الصدى الذي تمه الرغبة في تعيين ما يدعوه جوناثان كلر ب ' كطلة 
المعرفة التقدمية والبيشخصية "» التي تعود بالفائدة على النقد الأدبيء وهذه الكتلة من 
المعرفة هي أكثر من كونها مجرد تسجيل لممارسات الذات الفردية. 

ولكن» من أجل أن نفهم ما في هذه التناظرات من قوةء و معرفة حدودهاء لبد لنا 
من أن ننظر عن كثب إلى بعض حجج بيرس المركزية ضد ديكارت» لاسيما التصور 
الذي كان يحمله ديكارت عن الشك المنهجي بوصفه حجر الزاوية المنهجي لفلسفته. 
وهذا جانب من نقد بيرس لم يوله بعض مؤرخي الفلسفة أهمية كبيرة. وكما سبق لي 
أن لاحظت» فإن ما كان يزعمه بيرس هو أن الشك الديكارتي لم يكن شكاً ˆ حقيقياً ". 
فهو يكتب " تخيل بعض الفلاسفة أنه من أجل الشروع في بحث معين كان من 
الضروري فقط لإثارة سؤال معينء أو تدوينه» حتى إنهم نصحونا بأن نستهل دراساتنا 
بوضع كل شئ موضع المساعة. بيد أن مجرد وضع قضية من القضايا في شكل 
استفهاميء لايقوم بتحفيز العقل على الكفاح قصد بلوغ الاعتقاد. فلابد من أن يكون 
هناك شك حقيقي وحيوي» ومن دون ذلك تكون كل مناقشة عقيمة ". والآن هناك معلّق 
واحد على الأقل زعم أن هذا الاعتراض يسئ فهم الغرض الأساسي من الشك 
الديكارتي» ولكن ما هو جدير بالملاحظة هو أن هذا التساؤل عن حقيقة نزعة الشك عند 
ديكارت» حتى لو أنها نزعة قد تعرّضت للتضليل بمعنى معين لم يكن تساؤلاً جديداً 
یثیره بیرس» فلقد سبقه إليه بعض نقاد ديكارت الأوائل ومن منظورين مختلفين. فعلى 
سبيل المثالء فهم بيدر جاسندي irre Gassendi‏ ۶» ووافق على» ما اعتبره غاية الشك 
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الديكارتي المبرمج: إخلاء عقل الفيلسوف من كل " تحيز "» غير أنه انتقد ديكارت لعدم 
تمييزه بما فيه الكفاية بين الشعور باللايقين والاعتقاد بان كل شيء نعرفه كاذب. وهذا 
التأكيد الأخير» حتى لو كان تأكيداً وقتيأًء يؤدي إلى تجاوزات غير مقنعةء فقد كتب 
بییر جاسندي: 

قل ما تشاء فلا أحد سوف يقتنع بأنك أقنعت نفسك بحقيقة الا 

شيء مما تعلَمتّه صحیح» وان حواسك, أو حلماً» ای إلهاًء أ روحاً 

شريرةء قد فرضته عليك. ألم يكن من الأفضل والاكثر انسجاماً مع 

الإخلاص الفلسفة وحب الحقيقة أن تقرر الوقائع الفعلية بطريقة 

مباشرة ويسيطةء بدلا من أن تضع نفسك أمام الامتراضات نتيجة 

الاستعانة بالخداح» ونتيجة التلهف وراء التحايل اللفظي والتماس 

المراىغة ؟ 

إن شکاوی جاسندي هي إذن مثل شكاوى بيرس» متلها على الأقل فيما يتعلّق 

بكون إجراء ديكارت غير مقنع» وأنه " تحليل لفظي "» ولكن كانت هناك اعتراضات 
عديدة من اأجانب المقابل. قبالنسبة لعالم اللاهوت أنطون أرنولد ۱۵ھ٣۸۲ 4٣٥7‏ متلا 
لم تكن الطبيعة غير المقنعة لنزعة الشك الديكارتية هي التي تثير قلقه» بل بالأحرى 
إمكانية أن يجد قراء معينون هذه الشكية مقنعة؛ ولهذا السبب فهو يقترح أن التأمّل 
الأول (من كتاب التأمّلات في الفلسفة الأولى لديكارت) " مزود بمقدمة 
هزيلة أشيرٌ فيها إلى أن الشك المضمَر حول هذه المسائل ليس شكاً جديا فعلاٌ ". وكان 
رد ديكارت يتمتل في أنه مادام كتاب التأمَّلات تشر باللغة اللاتينيةء فسوف يقرأه 
«المفكّرون والمتعأمون فقط " الذين قد يفهمون الظروف المحيطة بنزعة الشك لديه. 
ويتجتّبون بذلك أن يضلَّهم. وعلى أية حال فلقد كان ديكارت في هذا متفائلاً أكثر مما 
ينبغي» إذ سرعان ما ترجمت التأمّلات إلى اللغة الفرنسية» وسرعان ما صعد نقاد 


آخرون إيحاءات أرنولد الى اتهامات صريحة بالعقرق» وهكذا قرر ديكارت سنة 1647 
2 1 صریحه د و هرر دیحار 
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(أي بعد مرور ست سنوات على نشر التأملات ) أن يرد على هذه الاتهامات بشيء من 
التقصيل. 

لقد کان دفاع ديكارت دفاعاً أدبياً. فهو يكتب: " ما الذي يمكن أن يكون أكثر 
ظلماً من أن نتضبب إلى كاتب آواءتغرضها فقط من أجل تحضها > قا أعلنت 
اعتراضات (على وجود الله» وعلى مصداقية المعطيات الحسيةء إلخ) كما لى كانت 
الاعتراضات تخصني أنا " فقط " من أجل تكييف أسلوب التأمَّلات الذي اعتبرته 
الأسلوب لمعد بشكل أفضل الحجج المتكشفة ". يشبه هذا الدفاع» بشكل لافت النظر. 
دفاع فلويير في المحاكمة القاحشة المشهورة لرواية مدام بوفاري - وجود الله وموت 
إيما. إن كلا من الكتابين- ) أي التأمّلات و مدام بوفاري) - ينتهي بتأكيد النظام 
الأخلاقي الذي بدا أنهما يشكان فيه. فقي حالة مدام بوفاري كان رد المدعي العام على 
هذه الحجة كالآتي: " إن نتيجة أخلاقية لاتسوغ تفصيلات فاسقة ”» ويقول أيضاً إذا ما 
تم تسويغ ذاك. فبمقدور المرء إذن أن يصف أي فسوق و " كل عريدة يمكن تخيها » 
ثم يفلت من العقاب القانوتي لمجرد إلصاق صفة العار بموت بطلته في النهاية. 
ويكلمات أخرء يصر المدعي العام على البعد الزمني النص» ويتهم فلوبير بما قد ندعوه 
إضفاء طابع موضوعاتي مبتسر. ويتبتّى ديكارت أيضاًء في الرد على نقاده» قراءة 
موضوعاتية للتأمَلات» فهو يقول إن الشك لم يكن حقيقياً» لقد كان مواضعة أدبيةً فقط. 
ومن وجهة النظر هذه» یكون دفاع ديکارت هو نفسه اتهام بيرس. يقول بيرس: " لن 
يتحقق الرضا لأي شخص يتبع المنهج الديكارتي حتى يعيد احتواء جميع تلك 
الاعتقادات في شكل جديدء بعد أن يتخْلَى عنها في شكلها السابق. وكما رأيناء لايغنى 
هذا وصفاً كان ديكارت نفسه ميّالاً بشدة إلى إقراره. والسؤال المتبقي هو: لماذا وجد 
بيرس ويعض قرائه هذا التفسير بالغ الإخفاقء في حين وجد ديكارت وقراؤه (جاسندي 
مثلاً) أن قصة الشك هيء في أسوا الأحوالء خطاً أدبي " لاينسجم مع الإخلاص القلسفة ". 

وکيما نشرع في الإجابة على هذه المسالةء لامناص إذن من أن نستعيد للحظة 
واحدة حُبكة التامًل الأرل. يبدأ هذا التأمل بملاحظة سيرية. فا مؤلف يتذكر اكتشافه 
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منذ زمن مضى الكثير من " الاعتقادات الزائفة " التي " اعترف بها في شبابه المبكر 
على أنها اعتقادات صادقة '» ويتذكّر تصميمه الحاسم على التخْلَّص من جميع الآراء 
غير المكدة. و " أن يبدا ثانية بإعادة البناء من الأساس ". وعلى أية حال فلكونه يعي 
فعلياً صعوية مشروع كهذاء فإته من جهة أولى يرجئه إلى أن يكون " ناضجاً " بما فيه 
الكفاية لتدبر مشروع كبير كهذاء وإلى أن يكون مفعماً بطاقة الشباب الكافية ليكرّس له 
كل الوقت والطاقة الضروريين: 
واليوم ... ونتيجة لتصميمي الواضح قي ذهنيء قمت بإفراغ عقلي من أي قلق 
(وقد شعرت بسعادة غامرة خالية من كل ألم)» ومادمت قد هيات لنفسي وقت فراغ 
مضمون في معتكف آمن» فسوف أقوم أخيراًء بجدية وحريةء بتوجيه نفسي نحو ثورة 
عامة على آرائي السابقة كافة. 
إن الغرض من هذه الفقرة هو مجرد تهيئة المسرح أمام الباحث قصد عرض نزعة 
الشك التي يتبعها. ولكن ريما يكون بمقدورنا أن تفهم ما وجده بيرس مزعجاً جدا؟؛ 
وذاك بان نولي انتباهنا إلى الحالة التي مر بها عقله الذي أنتج هذه الشكوك من دون 
الحاجة إلى الانصراف لاختبار الشكوك نقسها. وهذا الأمر هى من دون ريب الأجدر 
بالملاحظة فيما يتعلق بالتامّل الأول بأسره. فمؤلفه يهجع قرب موقده» مرتدياًء كما 
يخبرناء غلالتهء ومبعداً عن عقله أي هم فليس ثمة منغصات تقلقهء وشعور بالسعادة 
يغمره لخلوه من آي ألم فليست له طلبات» وقد وقر لنقسه فراغاً مريحاً مضموناً في 
معتكف ينعم بالسلام» ومتحرراً من متطلّبات الحياةء ومنقطعاً إلى التفلسف تماماً. 
ويكلمات أخرء وفّر ديكارت نوعاً من الفراغ النقسيء» مكاناً محايداً تستطيع ذات 
القيلسوف " غير المنحازة " أن تؤدي فيه دورهاء فهو حر في ان يکون شاكاً. وسيکون 
تساؤل بيرس كالاتي: بالنسبة لذات كهذه ماذا يعني لها أن تشك ؟ كيف بتسنى 
لإنسان حر يعيش لحظاته في منتهى الراحة أن يجه بنقسه صوب الثورة العامة على 
آرائه ؟ أو بتعبیر آخرء ما منزلة ذات الفيلسوق هذهء وما فضاؤها القلسفي ؟ 
إن مفهوم الحياد هذا هو بالنسبة لفهم ديكارت الفلسفة مفهوم أساسيء» ولايمكن 
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حسب تقديري الشك فيه. فهو يتحدَث في الملاحظات التمهيدية الثلاث للتأملات: " إهداء 
إلى أساتذة السوربون "» و " مقدمة للقارئ » و" الموجز "» يتحدث عن الفلسفة بوصفها 
دراسة تقتضي " عقلاً خالياً من الآراء المسبقة تماماًء عقلاً يستطيع الانفصال عن أمور 
الحس بسهولة ". ومن دون شك» فإن أحد أغراض هذه التكرارات هو أن تقوم بمناشدة 
طقسية للقارئ كيما يبقي عقله مفتوحأء وأن تقوم أيضاًء بالنسبة لديكارتء بتعيين 
الفضاء الذي يجب أن تروده الفلسفةء وأن تميّز القراء والكتًّاب الذين يبدأون بها. 
فالبحث الفلسفي والذات الفلسفية شيئان مطلويان لريادة سياق حر. والشك المنهجي 
نفسه يفهم بوصفه تقنية لإرجاء هذا السياقء ويوصفه طريقة للدنو من الأساسيات 
التي يخفيها تطقل العالم. وهكذا يكتب بيرس: " نحن لانستطيع الشروع بشك تام إذ 
لابد لنا من أن نستهل عملا ونحن نحمل جميع الآراء المسبقة التي تحصل عليها عندما 
نشرع بدراسة الفلسفة " وهو يشك فقط في حقيقة الشك الديكارتي» ويقدم وصفاً 
ا خر فة والذات الفسفة وصفا به هة ته صر الق التاقة 
بالاستقلالية والحيادية. 

والآنء فإنه ما من شيء أكثر شيوعاً بين الفلاسفة التجريبيين بد بجاسنديء 
من مسالة الشك في مشروعية الشك المنهجي. وما إن نضع بيرس أيضاً داخل الإرث 
التجريبي» فلن يعود من المدهش أن يكونء مثل جاسندي» شاكَاً في نزعة الشك لدى 
دیکارت. ورغم ذلك ثمة اختلاف جوهري بينهما. فقد کان جاسندي غير متيقن من 
فاعلية الشك الديكارتيء إذ اعتقد بأن ديكارت كان واقعاً تحت سيطرة إغواء حيلة 


« 


أدبية تتمتّل في استبدال تحيز قديم بتحيّن جديد. إلا أن جاسندي قد أذعن لهذه 
الحيادية. وقد كتب لديكارت " أنا أوافقك على خطتك في إخلاء العقل من كل تحبز "» 
وبالطيع رد عليه ديكارت بقوله: مَنْ يستطيع " أن يزعم في أيما وقت أن ثمة عيباً في 
هذا ؟ ". وييرس هو أيضا يشك قي هذا الشكء غير أن شكه ينصب على الخطة 
والهدف» وهو شك اعتبره مسالة حقيقية. وهذا الاعتراض ليس اعتراضاً تجريبياً مادام 
لايتبنى المجادلة التي تدور حول مشروعية المعطيات الحسيةء بل يتبنى المجادلة ضد مفهرم 
الذات الذي يشترك فيه ديكارت» من جهة نظر بيرسء مع التجريبيين البريطانيين. 
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إن تفسير بيرس الخاص لفهوم الذات أمر لم يفحص كثيراًء فالكثير من المعلقين 
على كتاباته قرأوا مقالات سنة 1868 ابتداء بوصفها هجوماً على مذهب الحدس؛ 
ويذاك نزعوا إلى اعتبار مسالة الذات مسالة ثانوية تماماً. فالكتّاب الذين ناقشوا مسالة 
الذات أرعبهم بعامة رفض بيرس المميّز لأن يكون واضحاً في هذه المسالة. فهذا 
جوستن بوخلر يكتب على سبيل المثال: " أنا لاأعرف ما الذي يعنيه بيرس بالذات» ولكن 
من المحتمل أنه سنة 1868 - سوف يعطيناء إذا ما أكره على ذلك» تفسيراً تجريبياً ". 
ويبدو لي أن إمكانية هذه التجريبية أقل احتمالاً مما يبدو للبروفسور بوخلرء ولكنها 
نقطة ليس من اليسير حلَهاء وأعتقد بأننا نستطيع أن نفهم على الأقل ما كان يشعر به 
بيرس عند المجازفة يمسالة الذات بان يضع تفسيره بمقابل تفسير ديكارت. قهو 
يتعامل بشكل مباشر جداً مع هذه المساة في استجابته إلى ثاني " المسائل المتعلقة 
بملكات معينة ". والمسالة تتناول " ما إذا كان لدينا وعي ذاتي حدسي ". ويقصد بيرس 
بالحدس " إدراكاً لايحدده إدراك سابق عليه "» أي معرفة مباشرة بالشئ نفسه» وهو 
ما يسمیه بیرس في مكان آخر " الموضوع المتعالي 1ءءزطه اقا٣مك”٠ءء٣4!“.‏ ويقصد 
بالوعي الذاتي " معرفة ذواتنا "» وعلاوة على ذلك» " ذواتنا الشخصية ". فهو يقول: «إن 
الإبصار ااخالص 0٥۸‏ 'امerce‌app‏ ureمهو‏ تاکید الذات للأنا ٥و‏ والوىعي الذاتي يعني 
هنا التعرف على ذاتي التي تخصني ". والنقطة التي تنتج عن هذه المجادلة هي أننا 
لانملك مثل هذه ال ملكة للاستيطان» ففكرتنا عن ذواتنا نصل إليها استنتاجاً لا حدساًء 
ويبدى بيرس أكثر وضوحاً وصراحة في مناقشته مسالة الذات مناقشة ضافية. 

وتتخذ مناقشته شكلاً سردياً يحكي نمو الوعي بالذات لدى الأطفال. فهو يقول 
عندما یکونون صغاراً تماما لايبدى أنهم يمتلكون مثل هذا الوعيء أي " أنهم يتكشقون 
عن قوى تفكيرية " قبل أن يكون لديهم آي إدراك ل " أنا /' يفكر. لنأخدٌء مثالا على 
ذلك» حالة طفل يقرر تحريك منضدة. فهل هو یفگر في نفسه بوصفه تواقاً القیام بعمل 
معين آم أنه يكر في المنضدة فقط بوصفها قابلة للتحريك ؟ ويقول بيرس " إن الحالة 
الثانية هي حالة الطفل فعلاً وهى أمرُ لاشك فيهء ولكن القول أن الحالة الأولى هي التي 
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يعيشها الطفل فعلاً فهذا افتراض يجب أن ... يظل اعتباطياً ولا أساس له ". وعندما 
ينجع الطفل في تحريك المنضدة فعلاًء فإن هذه الطريقة في التفكير تعر بوضوح» 
ولكن حتى إذا لم ينجح فإنه يتعلّم فقطء كما يلمح بيرس إلى ذلكء أن المناضد غير قابلة 
للتحريكء وليس أنه غير قادر على تحريكها. ولكن لنأخذ حالة طفل ˆ يسمع ما يقال عن 
أن الموقد ساخن ”. فيقول الطقل إنه ليس كذلك» ولكنه يكتوي بالحرارة ما إن يلمسه. 
ويكتب بيرس: " وهكذا يصبع الطفل واعياً بجهلهء وأنه من الضروري أن يفترض ذاتاً 
يكمن فيها هذا الجهل ”. ولعلنا نتتساعل عن الشيء الذي جعل هذه الحالة مختافة عن 
الحالة الأولى: فلماذ! لم يتعلَم الطفل أن المواقد ساخنة كما تعلّم في الحالة الأولى أن 
المناضد يمكن (أو لايمكن) تحريكها ؟ اذا اكتشف شيئًاً يتعلق بالذات ؟ والاختلاف 
بين الحالتين هى وجود عنصر اللغة في الحالة الثانيةء اللغة التي تستطيع أن تؤكد 
وجود علاقة بين الطفل والموقد» وهي علاقة وافق عليها الطفل أو أنكرهاء ومن ثم 
اختبرها. وهكذا عندما يلمس الموقد. فإنه لايتعلَّم فقط أن الموقد ساخنء بل يتعلَّم أيضاً 
أنه لم يكن يعرف أن الموقد ساخن. ويقول بيرس: " ويذلك وفّر الاختبار الانبثاق الأول 
للوعي بالذات ". 

إن الإحالة على هذه القصةء بوصفها حجة ضد فكرة الوعي بالذات عن طريق 
الحدس» هي إحالة تنير المسالةء فالطفل لايكتشف ذاته من خلال الحدس» وإنما من 
خلال الافتراض: فالذات تصبح ضرورية لتفسير ظاهرة الجهل والخطاً. ويقول بيرس: 
إن الجهل والخطاً هما كل ما يميْز ذواتنا الشخصية من الأنا المطلق للإبصار الخالص ". 
وإن كان ثمة شيء في هذه المسالة فهو أن إدخال اللغة في محاولتنا لفهم طبيعة الذات 
أمر أساسي جداً بالنسبة لبيرس. فأحد التساؤلات الأخرى التي يثيرها في هذه المقالة 
هو " ما إذا كتا نستطيع التفكير من دون علامات "» ويقول مادامت الحجة الوحيدة 
التي بحوزتنا هي تأكيدا غير مثبت يفيد " إن الفكر يجب أن يسبق كل علامة "» فإنه 
يستنتج أننا لانستطيع التفكير من دون علامات. ومن ثم فإذا لم يكن بمقدورناء في 
امقام الأولء التوفر على معرفة مباشرة بالذات ‏ بمعنى إذا كان بمقدورنا معرفة الذات 
بوصفها استنتاجاً أو تفكيراً فقط - وإذا كانت في امقام الثاني جميع أفكارتا علامات» 
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فسوف ينتج عن ذاك» في امقام الثالثء أنثا نستطيع أن نعرف الذات بوصفها علامة 
فقط. وعلاوة على ذلك» فإذا ما واققنا بيرس على مبدئه القائل " إن ما هى غير قابل 
لإإدراك (غير قابل للمعرفة) على نحو تام» هو غير موجود "» يجب علينا حينئذ ألا نقول 
بأننا نستطيع فقط معرقة الذات بوصفها علامةء بل أن الذات هي علامةء أو كما يعبر 
بيرس عن ذلك بصورة مثيرة: " إن الكلمة أو العلامة التي يستخدمها الإنسان هي 
الإتسان نفسه ". 

والآن» وكما يقول تأميذ بيرس البارز موراي «Murray G. Murphey yãروم .Ç‏ 
فإن هذه الأطروحة هي " أطروحة مدهشة في الحقيقة '» وهي أطروحة لم يطورها 
بيرس نفسه بصورة تامةء وأهملتها براغماتية وليم جيمس وجون ديوي» أو عالجتها 
باحتراس شديد. وغي الحقيقةء فإن الفيلسوف الأميركي المشهور جوشيا رويس هو 
الفيلسوف الوحيد الذي تعامل جدياً مع هذه الأطروحة في كتابه مشكلة المسيحية. 
بيدأن التعارض بين مفهوم بيرس ألذات والمقهوم الديكارتي هو تعارض واضح وجلي. 
فالذات بالنسبة لديكارت أوليةء آي يمكن معرفتها مباشرة. ووجودها هو اليقين الغني 
الوحيد؛ أما بالنسبة لبيرس فالذات مستنتجةء أي يمكن معرفتها من خلال الاستنتاج 
من وجود الجهل وااخطا. والذات بالنسبة لديكارت محايدة. أي " غير متحيزة "> فهي 
لاتستهل الاعتقاد بأي شيء سوى وجودها الخاص» آما بالنسبة لبيرس فالذات متورّطة 
دائماء فهي لاتستطيع أن تبدي ارتيابها في كل اعتقاداتها؛ لأن هذه الاعتقادات 
والمواقف " المنحازة " هي " أشياء تقع لنا ولا يمكن مساعلتها ". والذات بالنسبة 
لدیکارت يضاً لها استقلالها الذاتي» وهذا يعني مرة أآخرة أنها أوليةء وموجودة على 
نحو مستقل عن أية قيود خارجيةء أما بالنسبة لبيرس» فإن الذات علامةء وهي نقسها - 
مثل جميع العلامات - " خارجية "» فهي " يجب أن تخاطب شيئًاً آخرء ويجب أن تحدد 
شيئاً آخر» مادام ذلك من ماهية العلامة ". وهذه الأشياء الأخرى تشكَل نظام العلامة 
أو ما يسميه بيرس " الواقع » أو ما سوف يسميه رويس " جماعية التأويل ". 

إن هذه الطبيعة المميّزة لقراءة كهذه لديكارت يمكن أن تعرّض كما أعتقد على 


نحو أكثر وضوحاً من خلال مقارنتها بإيجاز بقراءةأخرى معروفة بشكل أفضلء وهي 
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قراءة هوسيرل في کتابه تامّلات ديكارتية .8 resin Meditai0‏ يبدا ھوسیرل برتاء 
ضياع الروح الديكارتية " الراديكالية ٠‏ داعياً إلى إحيائهاء فهناك " هزيمة ديكارتية " 
ثانية موجودة في الاستجابة إلى المطالبة بفلسفة ترمي إلى التحرر النهائيء القابل 
التتصورء من التحيزء فلسفة ترمي إلى طلاء تفسها باستقلالية فعلية طبقاً للبينات 
الأساسية التي هي نفسها تنتجهاء لتكون من ثم مسؤولة ذاتياً على نحو تام ". وعلى 
أية حال» فإن هذه العضلة مصحوية بتحذير: لاب لناء في اعتناق " الدافع " التأملات 
الديكارتية الأصليةء من أن نحترس؛ وذلك بأن " لا نتبنى مضمونها "» إذ ينبغي أن 
نتجتّب قبل كل شيء " الضلالات المغرية التي أضلّت ديكارت والمفكرين المتأخرين . 
ولكن ما هذه الضلالات المغرية ؟ إن ديكارت نفسه يصبح أساساً مستسلماً للتحيز في 
شكل افتراضات الأسكولائية التي عراها جلسون ٥ءانوكواريه‏ ره ولكنء وهذا 
هو الأكثر أهميةء بالاتجاه الخطاً الذي يحول الأنا إلى " جوهر مفكّرء أي إلى عقل 
إنساني منفصل ”. ويكتب هوسيرل: لقد تخيل ديكارت أنه بوساطة الكوجيتو 0اأوهء" 
أنقذ حافة العالم ... والمشكلة الآن هي استنتاج بقية العالم من خلال براهين تدار 
بشكل صحيح طبقاً للمبادئ الفطرية القائمة في الأنا ". ولكن الأنا عند هوسيرلء الأنا 
الاختزالي أو المتعاليء " ليس جز من العالم ... كما أنه ليس العالم ولا أي موضوع 
في العالم جزء من الأنا ". واستراتيجية هوسيرل تطهرية طقسية: أولاً لإظهار 
التحيّزات الكامنة في البناء الديكارتي للامتحيّزء وثانياً التطهر منها. 

وما هى أكثر تشويقاً بشأن هذه الطريقة في قراءة ديكارت هي كونها طريقة قابلة 
من حيث المبداً على التكرار إلى ما لانهايةء وفي الحقيقة فقد تمت إعادتها بقراءة حديثة 
جداً دشنها جاك دریدا ٥۲۲٩‏ .ل الذي عری تحیزات هوسیرل بمثل ما عری هوسیرل 
تحيزات ديكارت. يقول دريدا إن هوسيرل " يضع جانباً المعرفة المتكونة برمتهاء ويصر 
على الغياب الضروري للافتراضات المسبقة ٠"‏ ويمضي دريدا متسائلاًء ولكن " ألا 
تخفي الضرورة الظاهراتية وصرامة تحليل هوسيرل ودقته» والمطالب التي تستجيب لها 
... رغم ذلك افتراضاً ميتافيزيقياً مسبقاً ؟ ". وتتمثل إجرائيته الخاصة في تعيين هذا 
الافتراض الميتافيزيقي المسبق» وفي تصوير تأثيراته على صميم مشروع هوسيرل قي 
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تخليص الفلسفة من أية ميتافيزيقيا قبلية. والشئ الذي ظل إشكالياً دائماً هو منزلة 
الأساس التفكيكيء غير أن غايتي الحقيقية هنا هي أن نقلة دريدا هذه أو النقلة 
الهوسيرلية - أي تفكيك اللامتحيز من خلال تعرية التحيّز الذي يخفيه - هي بالضبط 
النقلة التي لم يحققّها بيرس. فعندما قام هذا الأخير بمهاجمة ديكارت سنة 1868 » لم 
يكن قصده إخفاء التحيزات» بل من أجل تخيل مقولة للامتحيّزء وعندما قام بتحوير 
هجومه بطريقة غريبة. خلال سنتي 1878-1877 » فإنه لم يعد إلى القراءة الظاهراتية 
أو الاختزالية للكوجيتوء بل عاد إلى وصف غامض وشاق نوعاً ما فى التأمّل الثالث 
الذي يدور حول " الأفكار الواضحة والمتميزة ". 1 

لقد قدم ديكارت في التأمّل الثالث برهانه الأول على وجود الله. فشرع بمناقشة 
تلك الأفكار المفعمة بالحيوية بالنسبة لناء الأفكار " الواضحة والمتميّزة " جداً التي 
لانشك في صدقها. ومع ذلك لابد من الاعتراف بانه إذا ما كان هتاك إله هو أيضاً 
كان " مخادعاً " فإن تلك الأفكار الواضحة وا لمتميّزة قد لايزال بالإمكان البرهنة على 
أنها زائفة؛ لذلك علينا أن نقرر فيما إذا كان هناك إلهء وفيما إذا كان إلهاً مخادعاً. 
ولهذا الغرض يميّز ديكارت بين ما يعده فئتين مختلفتين من الأفكار: تلك الأفكار التي 
يمكن أن ينتجها العقلء والأفكار التي لايمكن أن ينتجها. ویذکّرنا دیكارت بان أفكاراً 
مثل الضوء واللون والأصوات والطعوم إلخ » تقع ضمن الفئة الأولى؛ ولذاك فإن 
وجودها الفعلي هو وجود غير يقيني. ومن جهة أخرى» تحتوي الفئة الثانية بصورة 
أساسية على فكرة واحدة فقطء وهي فكرة " جوهر لامتتاه ... مستقلء وكلي المعرفةء 
وكي القدرةء جوهر خلقني وخلق كل شئ آخرء إن كان هناك فعلاً شئ آخر "إن هذا 
الجوهر " اللامتناهي " هوء بطبيعة الحالء الله» ومادمت كائناً متناهياًء فلا يمكن لقكرة 
هذا الجوهر أن تصدر عني. وربما يقال إنني لاأمتلك فكرة حقيقية عن اللامتناهي إلا 
باستثناء كونها سلباً لفكرة المتناهي» ويرد ديكارت على هذا بقوله: كيف يكون من 
الممكن " أن أعرف آنني أشك وأرغب» أي أن ثمة شيئاً يعوزنيء» وأنني لست كاملاً 
تماماً» كيف يمكن أن يكون ذلك ممكناً مالم تكن لدي فكرة معينة عن كائن أكثر كمالاً 
مني» بحيث أنني أتعرق» من خلال المقارنة به على نواقص طبيعتي ؟ " ولذلك فإذا ما 
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كانت لدي فكرة واضحة ومتميزة عن كائن لامتناه وكامل» فلا يمكن لهذه الفقكرة أن 
تصدر عني (مادمت أنا نفسي لست كائناً لامتناهياً ولا كاملاً)» ومادامت هذه الفكرة 
لاتصدر عني» فينبغي أن تصدر عن ذلك الكائن نفسه؛ وه اللهء الذي يجب أن يكون 
موا اڏن. 

في ضوء الشكل التخطيطي الذي طرحت من خلاله هذه المجادلة هناء قإن 
اللشكلة القائمة بصدد هذه المجادلة واضحة تماماًء وقد عرضها عالم اللاهوت أرنولد 
nud‏ 4بطريقة مقنعة تماما عندما لفت الأنظار إلى مشكة الدور yاااواuه‏ ۲ء 
الواضحة في استنتاج ديكارت. يقول أرنولد: " إن السبب المحكم الوحيد الذي بحوزتنا 
لتسويغ الإيمان بحقيقة وجود الله هوء طبقاً لديكارت, إن ما ندركه بوضوح وتميز شئ 
صادق ". " ولكننا نستطيع أن نتيقن من وجود الله فقط لأننا ندرك ذلك بوضوح وجلاء؛ 
ولذلك فقبل أن نتيقن من وجود اللهء لابد لنا من أن نتيقن من أن أي شئ نؤمن به 
بوضوح وجلاء هو شئ صادق ". وهکذا أصبح واضحاً لدیتا ما صار يعرف بالدور 
الديكارتي الذي هو: يتمتل الاعتراض في أن ديكارت من أجل أن يبرهن على وجود 
اله يعول على صدق الأفكار الواضحة والمتميزة. وهذا الصدق هو نفسه يضمنه وجود 
الله فقط. وهذا الاعتراض إذا ما تم إقراره هو اعتراض مهلك للمشروع الديكارتي 
برمتهء ذلك المشروع الذي يعد بإعادة موضعة المعرفة بأسرها على الأساس الراسخ 
للكوجيتو. ولقد كان بيرس» في ملاحظة له في مقالته " كيف نجعل أفكارنا واضحة ". 
مستعداً لأن يقر بهذا الاعتراض حيث يقول إن " التمييز بين فكرة تبدو واضحة » وأن 
تكون واضحة فعلاًء هى تمييز لم يخطر " على بال ديكارت إطلاقاً. وهذا يعني ببساطة 
القول إن الضامن الوحيد» بالنسبة لديكارت» للفكرة التي تبدو واضحة بأنها سوف 
تكون واضحة فعلاً هو وجود إله ليس مخادعاًء وإذا كان يمكن البرهنة على وجود إله 
كهذا من دون الوقوع في الدورء فإن التمييز يتعطًل إِذن. 

وعلى آية حال فإن ما سيفعله بيرس هو في الحقيقة شئ مثير ومتوقع. فعوضاً 
عن التنكر للدور الديكارتي» فإنه يعتنقه. فما يتسم بالأهمية البارزة هو ' النقطة الأكثر 
أساسية قي الفلسفة الديكارتية القائلة إن قبول القضاياء التي تبدو لنا جلية تماماًء هو 
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أمر لايمكن تفاديه سواء أكان أمراً منطقياً أم غير منطقي ". وبيرس نفسه لايقول 
المزيد حول متظوره الثاني بصدد ديكارت» بيد أن ملاحظته الوحيدة تفيد في تحديد 
ظاهرة غريية : تبدو التأمّلات الثلاثة الأولى نها تتضمن › على الأقل › رؤيتين مختلفتين 
للذات » وما يوحدهما ويميّزهما هو ما يضطلع به الشك من دور تكويني . فالشك 
بوصفه حالة خاصة التفكير بشكل عام يؤسس أولوية الكوجيتى ‏ فحتى عندما أشك في 
وجودي الخاص » فنا أفكر وإذا كنت أفكر فأنا موجود - ويفيد الشك المنهجي » كما 
رأينا سابقاً > في تثبيت الطبيعة "اللامتحيزة" للذات التي تمت البرهنة على وجودها . 
ولكن البرهان على وجود الله في التأمّل الثالث لم يستخدم واقعة الشك البرهنة على 
أنني مكتفٍ ذاتياً » إنما استخدمت بالأحرى البرهنة على أن " شيئاً ما يعوزني ". 
فالذات في هذا التأمل ثانويةء وليست أساسية » ومرتبطة بالخطا وعدم الكفاية . 
ولذلك فعندما يقبل بيرس بالدور الديكارتي أو حتى عندما يعتذقه › فإنه لايعتذق 
الخطا المنطقي » وإنما يعتنق فكرة بديلة عن ذات لم تعد محايدة » ولم تعد ذات سياق 
حر. 

إن قراءة ضافية لمقالات سنتي 1877 و 1878 سوف تقتضي ضمناً موضعة 
ملاحظات بيرس عن ديكارت» بدقة أكبر» في سياق محاولته تطوير نظرية متسقة عن 
الشك والاعتقاد» وهذه مشكلة سوف تتطلب متا بالحقيقة أن نتحرى» من وجهة نظر 
معدلة على نحو طفيف» حالة التقابل الدائم بين الأدب والفلسفة. لقد كان هذا التقابل- 
الذي يقدم في هيئة أسئلة من قبيل " هل نستطيع أن نفهم قصيدة ما من دون الإيمان 
بها ؟ " يلعب دوراً رئيسياً قي النقد الأدبي الأنجلى- أميركي في النصف الأرل من 
القرن المشرين. فوجود الأدب نقسه اعتمدء بالنسبة لإليوت مثلاًء على الإجابة ب " نعم "» 
أي اعتمد على إمكانية نزعتنا الشكية المتفشية على نحو حر (تلك الإمكانية التي كان 
إليوت نفسه يشعر نحوها بشك متنام على نحو مضطرد). وفي هذا السياق نستطيع 
أن نرى بوضوح أكبر ما هى مدعم في تذمّر جاسندي من أن الشك الديكارتي مجرد 
شك أدبيء ومجرد " حيلة ٠"‏ " لاتنسجم مع الإخلاص الفلسفة. إن فهم بيرس النهائي 
للاعتقاد بوصفه عادة إنما هى فهم يستدعي تلك التمييزات القائمة بين الأدب والفلسفةء 
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ويين القراءة والاعتقاد إلى أن تكون موضع تساؤلء على الرغم من أن المسألة تقسها 
سوف تثار من طرف إليوت فقط الذي تعلَّم من رويس كيفية إثارتها. 

إن مكانة رويس في هذا الإرث مكانة مركزية بارزة. ويسبب هذه المركزية كانت 
هذه المكانة موضع خلاف ممكن. وما أريد أن أقترحه من جهة أولى هو أن عمل رويس 
امتأخر تضمَن استعمالاً دالا وتوسيعاً لعمل بيرس المبكر نقسهء ومن جهة ثانية. لعب 
کتاب رويس مشكل kllسي>ıة yg The Proplem of Christianity‏ مخورناًء وإن کان 
دوراً غير مباشرء في التطور اللاحق لتيار واحد على الأقل من تيارات النظرية الأدبية 
الأميركية. إن أول هذين الزعمين موضع خلاف ممكن؛ لأنه بستدعى إلى التساؤل 
التقابل المعترف به تقريباً بين مثالية رويس ويراغماتية وليم جيمس» وهو انفصال وضع 
بيرس في جانب البراغماتيين تماماً » ومن ثم في مقابل رويس. أما الزعم الثاني فإنه 
موضع خلاف بسبب خروجه على النظرة المعتدلة والشائعة عن رويس بوصفه ذا فلسفة 
تَحتَضتر؛ لأنه أحد الهيغيليين الجدد في القرن التاسع عشر (بمن فيهم برادلي .۴ ۴ 
را۵ة8 في أکسقورد» ومکتجارت ۸٥1۵9937‏ .€ .۸ .ل في كمبردج) الذين يبدو الآن 
موقفهم الفلسفي العام - كما يعبر عنه الفريد جولز آير 46۲ .ل .4 " من المتعذر 
الدفاع عنه بصورة واضحة جدأء وأنه من الصعوية بالنسبة لنا أن نفهم كيف تسى 
لهم أن يُحملوا على محمل الجد ". وفي تتبّع خط يبدأ من بيرس إلى رويس وإلى 
إليوت» أقترح أولاً قراءة ابيرس لاتنظر إليه بوصفه رائداً لوليم جيمس ويرتراند رسل 
۴5e .8‏ وجورج إدوارد مور ۸00۲ E.‏ .@» وأقترح ثانياً أن تصوير ير المقعم 
بالأمل لموت المثالية الأنجلى- أميركية قد بولغ فيه كالعادة إلى حد كبير. وما نريد 
قوله عوضاً عن ذلك هو آن بیرس ورویس (وکان إلیوت قد درس مع رويس في هارفرد 
سنة 1914-1913) قد ساعدا على خلق سياق كان من الممكن فيه لإليوت أن يقرا 
برادلي» وقد استمد إليوت من هذه الشخصيات نظرية في التأويل مثالية أساساًء كان 
لها - تمشياً مع المحاولة النقدية الجديدة لقمع تلك المثالية - بعض النتائج المهمة لفهمنا 
للنظرية الأدبية. 
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وعلى أية حال يثير هذا التاريخ الضدي للنظريات الأميركية عن التأويل تساؤلات 
تتجاوز حدود هذه المقالة المقتصرة على نظرية بيرس في الذات. بيد أن لهذه النظرية 
نتائجها الخاصة عن النقد الأدبيء ولها أيضاً تحديد لأخلاقيتها الخاصةء وريما تكون 
إحدى هذه الأخلاقيات البالغة الأهمية هي أن مشكلة ذاتية القارئ مشكلة زائفة من 
وجهة نظر بيرس على الأقل. فهي زائفة لكونها تعوّل بالضبط على مفهوم الذات (ومن 
ثم على التأويل) الذي جهد بيرس في الهجوم عليه عند ديكارت. وما يخشاه أبرامز 
وهیرش وکلر وآخرون هو موقف سیکون القارئ فيه مخولاً ومشَجُعاً على منع 
استجاباته الشخصية غير المقيدة منزلة " المعنى ". ونموذجهم في التآويل هو النموذج 
العلمي للقرن التاسع عشرء تموذج القارئ المستقل أو الملاحظ الذي يجابه نصاً 
مستقلاً أو معطيات مستقلة. وإذا سار كل شئ على ما يرام» فإن القارئ يعلق تحيزاته 
ويؤول النص بشكل صحيع» وإلاً فإن القارئ ينقذ تحيّزاته ويحول النص طبقاً لصورة 
هذه التحيزات. وعلى أية حال ومن وجهة نظر بيرس» ليس ثمة بديل معقول في هذه 
اليدائل؛ لأن تموذجهم المستمد هو نموذج مغلوط. وقي رفضه الغاية الديكارتية من 
الحياد» يرفض مفهوم الذات الحرة من جهةء ليؤكد ذاتيتها من دون قيد» ويرقفض من 
جهة أخرى مفهوم الذات المتحررة من التحيزء ويميل إلى قبول المعنى المحدد. إن هذين 
الموقفين هما ببساطة قلب لجانبي الذات ذات السياق الحرء الجانب الفعّال والجانب 
السلبي؛ فالجانب الأول يود أي تأويل يرضيهاء فيم ينكر الآخر تأويلها على الإطلاق. 

وفي ضوء هذاء يمكننا أن نرى أن الاستعاضة المعلنة حديثاً ب " نموذج ذاتي ' 
عن " نموذج موضوعي ” بال هي استعاضة تدع النموذج ثابتاً نسبياً على الأقل فيما 
يتعلق بمنزلة الذات. وسینكر ديفيد بليتش» خلافاً لأبرامن أو هيرش " استقلالية ما هو 
خارجي ". ويقول " إن الملاحظ هو ذات» ووسائله في الإدراك تحدد ماهية الموضوع, 
وتحدد حتى وجوده في المقام الأول .... والمعرفة ليست أباً أو زوجاً أو إلهاً؛ إنما هي 
بناء ذاتي تنجزه عقولناء تلك العقول المتاحة لنا أكثر من أي شئ آخر '. إلا أن القول 
بأن عقولنا " متاحة لنا آكثر من آي شئ آخر " هو بالضبط ما ينكره تفسير بيرس 
الذات. ويدلاً من ذلك يوحي بيرس بأن عقولنا متاحة لنا بنفس الطريقة بالضبط التي 
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تكون فيها الأشياء الأخرى متاحة لنا. فالذات نص شانها شأن العالم. ولذلك قإن قكرة 
ذات لامتشكلة ومستقلة هي فكرة يكتنفها الإشكال تماما (وللأسباب تفسها) مقما 
يكتنف الإشكال العالم اللامتشكل وا لمستقل. وحسب نظرية بيرس» بوسعنا القول إن 
الفهم الذاتي الذات عند بليتش (ونورمان هولاند) هو بالضبط الفهم نفسه عند أبرامز 
وهيرش. والفارق الوحيد بينهم هو أن بليتش وهولاند ينحازان إلى ما يريانهء أما 
أبرامز وهیرش فلا ينحازان. 

إذن » وطبقاً لرؤية بيرس» فإن الذات محكومة بسياق قبلا وبجماعية التأويل أو 
بنظام العلامات. وتشدد بلاغة جماعية التأويل على جور القراء في تشكيل التنصوص. 
بينما تشدد بلاغة الذات - بوصفها علامة في نظام للعلامات - على دور النصوص في 
تشكيل الوعي» أي أن الاستراتيجية تقضي في كل مرة على التمييز بين المؤول وما 
يؤوله. یقول بیرس: " يتضمن كل إدراك شیئاً ما متلا أو شيئاً ما تعيه» وفعلا أو 
إنفعالاً للذات تصبح ممفة بوساطته ". وقي مكان آخر يقول: " إن مضمون الوعيء أي 
التجلي الظاهري للعقلء» هو علامة تنشاً من الاستنتاج ”. ومادام " كل فكر هو علامة 
خارجية ... فإن الإنسان نقسه علامة خارجية ". وهذا لايعني القول فقط بأن الذات 
تؤول» وإتما يعني أن الذات تأويل» فنحن لسنا حقائق موبّقة ولا فارغة كما توحي 
النماذج الديكارتية الجديدة بذلك؛ لأن الذات هيء من حيث المبدأء تسوية (حل وسط) 
والتسويات المبدئية هي نفسها ليست أبنية مقنعة جداًء فهي تحرمنا من عدد وافر من 
المسرات. ولايمكننا أن نص ببساطة على مبادتنا » ونقول إن المعنى إما أن يكون ذاتيً 
أو موضوعياً» في القارئ أو في النص» ولكننا لايمكن أيضاً أن نحقق تسوية بينهما ء 
ونقول إن ثمة جزءاً صغيراً من المعنى في القارئ» وجِزءً صغيراً منه في النص» ولك 
أن تدمجهما ليتحقق اك نقد أدبي. وعلى الأغلب يمكننا القول إننا نستطيع أن نختار 
تأويلاتناء ولكننا لانستطيم أن نختار مجال اختياراتنا. فليس شمة قواعد تأوبلية 
مستمدة من النص تمنع الذات من تحقيق ما تصبو إليهء بل هناك فقط قناعاتنا بأن ما 
تصبو إليه الذات قد شكنّه سلفاً قواعد التأويل. 
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وريما يبدو في الإسهاب في التفسير البراغماتي المبكر للذات أن ما كنت أفعطه 
هو لدفع التفكيك السيميائي للذات ستين أو سبعين سنة إلى الوراء. وهذا صحيح 
بمعنى معين» وضروري حسب اعتقادي» مادام القراء- الذين هم تواقون إلى رؤية 
الذوات المتشطية أو الاجتماعية في الروايات والقصائد ‏ يعارضون بشدة الاعتراف 
بنتائج تفكيك كهذا فيما يتصل بعلاقاتهم الخاصة بالنصوص؛ وأنا كنت أعنى بهذه 
العلاقات بالضبط. لكن بيرس لم يكن معنياً بإقصاء الذات؛ وفي الحقيقة. فإن التصفية 
البنيوية - حسب مصطلحات بيرسية - للذات تبدو مجرد طريقة أخرى لإقامة الحيادء 
وعملية تشكيل تنكر تبادلياً التأثيرات التكوينية التي كان هى معنيّاً بها. إن هذه 
التأثيرات هي بداية نزعة براغماتية موضعت أصلها ليس في لحظة فارغة قبل تشكّل 
العالم المادي أو بعدهء ولكن في قعل التشكّل نقسه. 

إذن» ما يميز به بيرس الناقد الأدبي لايعني فقط أن القراءة عملية تكوينيةء وإنما 
يعني أن القراء أنفسهم مكونونء ومن ثم فإن ادعاء الناقد الحياد إنما هو ادعاء متخي 
شأنه شأن ادعاء الحياد من طرف الفيلسوف. ومع ذلكء فإن تسمية هذا الحياد حياداً 
متخَيلاً لايعني الإيحاء بضرورة التخلّص منه وإاستبداله بحياد حقيقي. فالمسالة 
بالأحرى هي أن الحياد نفسه متخيلء ولعله تخيّل نافع الفلسفةء والناقد الأدبيء الذي 
يكون موضوعه المعلن هو النصوص التخيليةء لايشعر بالارتباك بإزاء هذه المسالة. إن 
تصنيفات بيرس هي أساطيرء وأوصافه تقييمات» ولكنها ليست سيئة إلى هذا الحد. 
ومن ااخطا تخل بديل ما: أي تخيل ذات قبل التأويل أو نص بعده. 
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القاف قي لايخ 
تخبرشكل الإستجابة الأديية 


جیه ب توهیکنز 


من الواضح أنه على الرغم من اختلاف منظري النقد اموجه إلى القارئ فى 
مسائل كثيرة» فإنهم يتحدون في شئ واحد: وهو معارضتهم الاعتقاد القائل بان امعنى 
مت بصورة تامة وعلى وجه الحصرء قي النص الأدبي. تبدى هذه المعارضة- التى 
تمتد من التوصيفات المتأرجحة لمذهب استقلال النص إلى المجابهة المباشرة مع فكرة 
اموضوعية نفسها - أنها تمل هجوماً مدبْراً على أساس محاولة النقد الجديد: أي " 


)١(‏ إن كلا من فولفغانغ آيزر وميشيل ريفاتير مثلاً لم تخل عن الشكلانية تماماًء إذ يضع كل واحد منهما عبارات 
من قبيل ' تبداً متعة القارئ عندما يصبح هو نفسه منتجاً ”» و " إن العملية السيميوطيقية تحدث في هن القارئ قعل 
ویرجع والتر سلاتوف ١١٥ة/£ ۷2/٠١‏ أهمية النص إلى مستوى أيعدء فهو يقول من الصعوية بمکان أن تكون للأعبال 
الأدبية كيفبات مهمة بمعزل عن تلك التي تأخذ شكلاً في أذهاتنا ". بل إن النقاد المعنيين بالتحليل النفسي يمضون إلى 
أيعد من ذلك حتى يلوا القارئ محل النص بوصفه الموضوع الاساسي البحث النقدي. يكتب نورمان هولاند ‏ الشيء 
الذي يجب ملاحظته هى أن القصص... لاتعني شيئاً في ذاتها ولذاتها... ولكنها ذات معنى لدى الناس» قهم یستخدموتها 
كمناسبة... لوضوعة معينة أو وهم معين أو تحول معين ". ويعمّم ديفيد بليتش هذه التقطة قصد يضميتها كل التعبيرات: 
«يعتمد معنى الكلمات الفرديةء أو مجموعة الكلمات» على أولئك الذين يقرأونها وينقلون المعنى إلى الآخرين . وأخيراً فان 
نقاد القارئ الذين تأرو بالبنيوية لم بنكروا أن للنصوص معنی في ذاتپا ولذاتها فقطء بل قالوا إن القراء الأقرأد بيدعون 
معاتيهم الخاصة بهم. وهكذا يكتب جوناثان كلر ' إن القصيدة... تكون ذات معنى فقط فيما يتعلق بنظام من المواضعات 
يتمه القارئ ٠‏ ويوضح ستانلي فش ˆ أن موضوعية النص مجرد وهم ٠‏ " فليست هناك نصوص تابتة. إنما هناك 
مرا یات کی پانرا ۶ار 
Wolfgang Iser, The Act of Reading: A Theory of Aesthetic Response (Baltimore: The Johns Hop-‏ 
kins University Press, 1978 ] p.108 Michael Riffaterre, The Semiotics of Poetry (Bloomington: Indiana‏ 
University Press, 1978] .p. 4. Walter Slatoff, With Respect to Reader: Dimensions of Literary Re-‏ 
sponse (Ithaca: Cornell University Press, 1970} .p. 23 Norman N. Holland, oReaders Reading (New‏ 
Haven: Yale University Press, 19735) p. 39 David Bleich, Subjective Criticism (Baltimore: The Johns‏ 
Hopkins University Press, 1976] p, 7 Jonathan Culler, Sructuralist Poetics, Structuralism, Linguistics,‏ 
and the Study of Literature ( Ithaca: Cornell University Press,1975] p. 116 Stanley E. Fish, ‘Literature in‏ 
the Reader: Affective Stylistics, New Literary History 2 no. 1 ( Autumn 1970) : 140 (chapter 6 in this‏ 
valume), idem, “Interpreting the Variorum,” Grilical Inquiry 2, no. 2 ( Sprin 1976) : 484 (chapter 10 in‏ 


this volume). 


- 337 - 


القصيدة نفسها بوصفها موضوعاً لحكم نقدي بشكل خاص ‏ . وينسب هذا الهجوم 
لنفسه» أحياناًء قي أدب حركة استجابة القارئ» تحقيق ثورة نقدية: فالشكلانية قد 
لفظت أنفاسهاء وقد كشفت استجابات القراء الأفراد الموضوع الحقيقي الدراسة . 
الأدبيةء وياختصار فقد حدّد نقاد " استجابة القارئ ˆ عملهم بوصفه خروجاً جذرياً 
على ميادئ النقد الجديدء غبر أنني أعتقد يأن تظرة قاحصة لنظرية هؤلاء النقاد 
وممارستهم سوف تبين لنا أنهم لم يثوروا نظرية أدبيةء وإنما حولوا مبادئ الشكلانية 
إلى اسلوب جديد حسب. 

ثمة مسالة مهمة تجعل التشابه الأساسي بين النقد الجديد ونقد استجابة القارئ 
غامضاًء بحيث يبدو أنها تفصل بينهماء وهذه المسالة هي: فيما إذا كان المعنى يتخذ له 
موضعاً داخل النص أم هو من فعل القارئ. وعلى أية حال فإن مسالة تموضع المعنى 
تبرز كمشكلة فقط عندما يفترض المرء أن تعيين ا)عتى هو هدف الفعل النقدي. وعلى 
الرعم من أن كلا من النقاد الجدد والنقاد المتجهين للقارئ لايموضعون المعنى في 
المكان نفسه»ء إلا أن كلا المدرستين تفترضان أن غاية النقد الأساسية هي تعيين المعنى. 
إن هذا الافتراض لايجمع هاتين الحركتين المتعارضتين فقط, بل يوحدهما معا في 
معارضتهما التاريخ المديد من التقكير النقدي لم يكن فيه تعيين المعتى المهمة المركزية. 

غير أن الاختلاف في الافتراضات التي ميت الدراسات الأدبية في القرن 
العشرين عن معظم التفكير النقدي السابقء قد أخفتّه الصطلحات نقسها التي بقيت 
تستخدم طيلة قرون من النقاش النقديء المصطاحات التي تحيل على ممارسات غير 
متماة على الإطلاق. ومن خلال استكناه أوليء يبدو مثلا أن نقد استجابة القارئ 
المعاصر يشترك اشتراكاً كبيراً مع النظريات الأدبية الكلاسيكية. ومع ذلك. يظهر 
مسرو الآدب الكلاسيكيون انشغالاً كبيراً باستجابة الجمهور. إذ يناقش أفلاطون 
وأرسطو وهوراس ولونجينيوس الأدب» ابتداء بمقتضى تأثيراته في ااجمهور. وعلى أية 


(JW. K. Wimsall, Jr., and Monroe Beardsley, ` The Affective Fallacy," in The Verbat Icon: Studies 


In the Meaning ol Poetry (Lexington: The University Press of Kenlucky,1954} p22. 
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حال» فإذا ما تفحص المرء عن كثب ما يقصده الكتًاب القدامى عندما يتكلّمون على رر 
قعل الخمیور فشرف كتف ال أن هة يختلف, تماماًء عن مقصد فولفغاتع آيزر 
وستانلي فش وريفاتير ومعاصريهم. وفي الحقيقةء فإن النقد " العاطفى ” الذى مارسه 
النقاد في النصف الثاني من القرن العشرين لايدين بشي رغم امظاهر الأرلية. للإرٹ 
البلاغي القديم الذي يبدى أنه يماقهء ويدين بكل شئ تقريباً للمبادئ الشكلانية التى 
يدعي إسقاطها. 


الحقبة الكلاسيكية 


يمكن أن نختبر صدق هذه الاهحظة بالعودة إلى فقرة من مقالة لونجينيوس " فى 
السمو ه”ااضسك ٠‏ 07" التي تناولت. صراحةء الطريقة التى يؤر قيها تعبير معين 
لهيرودوتس في المستمع: 

بقول هیرودوتس " سوف تبحر صعداً من مديتة إلیفانتاین ٩‏ 21۸٣م‏ 6اE»‏ حيث 
ستصل إلى سهل منبسط » ويعد عبور هذا الصقع سوف تستقل مركباً آخر وتبحر 
ليومين» ومن ثم تصل إلى مدينة عظيمة اسمها ميرو ."6۲٥6‏ هل تلاحظ يا صديقى 
كيف يقودك (هيرودوتس ) في الخيال خلال هذه المنطقةء ويجعلك ترى ما تسمعه ؟ إن 
أفعال التخاطب الشخصى الباشر هذه تضم المستمع فى مشهد ااقعل تفسه. ولذلكء 
لم تكن لتعرف ذلك الذي قاتل من أجله البطل. 

وإذا ما أبقيت مستمعك يقظاً عبر توجيه الكلمات إليهء قسوف تجعله فى حالة من 
الإثارة والانتباهء وتجعله يشعر شعوراً تاماً بالمشاركة الفعًالة(". 
()Longinus, On the Sublime, trans. W. Rhys Roberts (Cambridge: Cambridge University Press,‏ 


1899] «as reprinted in James H. Smith and Edd Winfield Parks, eds., The Great Critics: An Anthology 


of Literary Criticism (New York: W. W. Norton &Co., 1951) pp. 92-93 
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وعلى الرغم من أن إشارة لونجينيوس إلى مستمع " يشارك مشاركة فعالة كاملة " 
قد تقترب من مقالة لفولفغانغ آيزر, إلا أن الناقد الحديث المتاثر بآيزر أو ستانلي فش 
لن يقارب فقرة هيرودوتس كما يقاريها لونجينيوس. إذ يبدا الناقد الحديث بأن يبينء 
بنوع من التفصيل» كيف أن لغة الاقتباس» المارٌ ذكرهاء تجعل القارئ يخضع لخبرات 
ذهنية أو عاطفية معينة. إن العمليات الإدراكية التي جعل الأسلوبء من خلالهاء القارئ 
مضطراً لإحداثها سوف يتضح أنها تجسند مبداً أساسياً للعمل» مثل مفهوم هيرودوتس 
للمكان والزمان» أو طريقة المؤرخ المميّزة في تنظيم معطيات الإدراك الحسي. 
وياختصار, فإن الناقد الحديث سوف يصف خبرة القارئ بمثل هذه الطريقة قصد 
تقديم ساس لتأويل العمل. بيد أن لونجينيوس يقتبس الفقرة لسبب مختلف تماماً. فهو 
يود أن يُثبت أن الخطاب المباشر يجتذب القارئ بفاعلية إلى مشهد الفعل» فهو لم يعن 
بمعنى الفقرةء وفي ااحقيقة ثمة شك في أنه أدرك المعنى بوصفه مسالة نقدية. ذلك لأن 
القارئ إذا أصبح جز من الفعلء حين تستحوذ اللغة عليه» فلن يثار التساؤل عما 
تعنيه الفقرة. فليس ثمة حاجةء أو مجالء للتأويل مادام التأثير المرغوب فيه قد تم 
إنجازه. 

يكمن خلف معالجة لونجينيوس لفقرة هيرودوتس موقف تجاه الأدب واللغة» موقف 
يميز الثقافة الكلاسيكية ويبتعد عن طرائق القرن العشرين في فهم الأدب والفن بشكل 
ساسي. فاللغةء بالنسبة للوتجينيوس» شكل من السلطةء والغرض من دراسة نصوص 
من الماضي هى اكتساب المهارات التي تمن المرء من استخدام السلطة بنجاح. ويترتب 
على نظرة لونجينيوس الأداتية الغة آنه سوف يستخدم هيرودوتس لتوضيح فعالية 
الكلام المباشرء بغض النظر عما يبدو لنا من أسئلة أبعد غوراً؛ لأن الهدف الرئيسى من 
دراسة الأدب» بحسب منظوره» هى أن يصبح بارعا في تقنية معينة. وسبب افتراضاته 

الممسكوت عنها حول طبيعة اللغة الأدبيةء فإن ناقد استجابة القارئ المعاصر سوف 
بستخدم» بطريقة مماثةء الفقرة نفسها كمناسبة لمناقشة معناها؛ ولأننا بخلاف القدامى 
لانماثل اللغة بالفعل ١٥اءةء‏ وإنما نمافها بالتدليل ٥۸‏ iاةء‏ آ٣٣‏ واوفإن كل حركات النذقد 


الحديث۔ سواء كانت الحركة الموجَهة للاستجابةء أو علم النفس» أو البنيويةء أو 
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الأسطوريةء أو الموضوعاتيةء أو الشكلانية ‏ قد اتخذت من المعنى موضوعاً للبحث 
النقدي. ويفسر هذا سبب كون الناقد الحديث» على الرغم من عنايته برد فعل الجمهورء 
لايعني نفس ما كان يعنيه أفلاطون وأرسطو وهوراس ولونجينيوس. إن هذين 
التصورين عن الاستجابة ينشآن من تصورين الغة يعارض أحدهما الآخر بصورة 
جذرية. 

إن تصور اللغة مربّرة قي العالم» بدلاً من كونها سلسلة من العلامات يجب كشف 
معتاهاء إنما يفسر ما تتصف به الأوصاف القديمة للاستجابة الأديية من غياب 
للخصوصية. قعلى الرغم من أن أرسطو يتكلم على الشفقة رام والخرف هه ا 
يتلاسان مع المأساة (التراجيديا)ء فإنه يقيّم جدارة الإنتاج الشعري على أساس 
آحيوية الإنطباع " و ” التأثير امكف "» ويقول إن غاية الأدب هى أن يكون " مدهشا *9. 
وبتعبير آخرء قإن أرسطو ليس معنياً بطبيعة التاثير وإنما بدرجته. إن مفهوم الشعر - 
بوصفه أداة سلطة تقاس قيمته بقوة الإنطباع الذي يحدثه قد اتخذ شكلاً مبالغاً فيه 
لدى لونجينيوس. ففكرة لونجينيوس عن "السمو " معادلة لمفهوم الشعر كسلطة خالصة. 
إذ تنصب أوصافه لسم على الأثر الذي يحدثه الشعر السامي قي سامعيهء ولكن بدلا 
من تحديد هذا الإنفعال أوذاك يتكلم لونجينيوس فقط بمقتضى شدة الشعور أو قرته. 
E A N bÛ‏ | و ق ر 
التي لاتقاوم ". " السموء كما الصاعقة. يتلق في اللحظة المناسبة ليد كل شئ أمامه .)١‏ 


(t)JAristolle, Poetics, trans. §. H. Butcher, Aristotle's Theory of Poetry and Fine Art (London: Mac- 


millan, 1895]. as reprinted in Smith and Parks, eds., The Great Critics, p. 61 


(ه) في السمقء ٤ » ١‏ . إن السمى بوصفه خاصية للنص يوصف بأنه ˆ تعبير شديد ٠"‏ و " نوية انفعال متقدة و ˆ 
القوة » وأن آثاره على المستمع ‏ شديدة جداً ”. فالمستمع ˆ ينجرق مع السموء ويفتنه تماما ˆ قي حالة من الإهتياج. 
وعندما يكون السموٌ خاصية شاعر قإنه ˆ تجرقه الحماسة والنوية الإتفعالية ˆ ” ويكون تحت السيطرة ˆ و ˆ يهم ٠‏ ويكون 
عرضة ‏ لالتهام التار ويرف كل شئ أمامه ˆ و " يزجج حماستنا ويتير درينا ". وتُستخدم لفظة لاا١6ا١الوصف‏ 
السمو في المواضع الآتية اا 13 با × ,1.4ولفظة 10۲٠8‏ قي الموضىع ل۷1 والتعبير "9۸آ" هاطااsاو٣‏ في 
الموضع 14 . 
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إن معادلة اللغة بالسلطة ‏ الأمر الذي ميز التفكير الإغريقي منذ زمن جورجياس 
الخطيب - يفسسّر الأنشطة المتعددة وا مكرسة لدراسة البلاغة في العالم القديم » ويفسر 
أيضاً الخاصيتين الأكثر حضروراً للنقد الأدبي في الثقافة القديمة وهما: انشغاله 
بمسائل التقنيةء ومناظراته حول أخلاقية الإنتاج الأدبي. فعندما يعتقد أن الغة تاثير 
ساحقاً على السلوك البشري» فإن سيادة تقنيات اللغة وممارسة سيطرة أخلاقية من 
خلال استخدام هذه التقنيات يجب أن تصبح الاعتبارات النقدية السائدة. فأهمية 


—» 


الشعر بوصفه قوة سياسية هو الذي يفسر قرار أفلاطون طرد الشعراء الغنائيين 
والملحميين من جمهوريته. فالشخص الذي يضفي على اللغة درجة عالية من السلطة في 
تحديد الفعل والسلوك الإنسانيين هو الشخص الوحيد الذي يستطيع عد الشعراء 
خطرين كفايةء لذلك يتعين نفيهم. 

يوحد طرد أفلاطون الشعراء من دولته المثالية بين نوعين من الملامح التي تميزء 
بشكل ملحوظ, الموقف الكلاسيكي تجاه الأدب من موتفنا نحنء وهذان النوعان هما: 
مماثلة االغة بالسلطةء واستيعاب الجمالي للنظام السياسي في حياة الإغريق. وعلى 
الرغم من أن أفلاطون هو المفكّر الوحيد الذي ذهب إلى حدٌ إقصاء الشعر من النظام 
المدني بسبب احتمالية تأثيره الضارء فإن القدامى اتفقوا إجمالاً على أن قوة اللغة 
الشعرية يجب أن تسر إلى مستلزمات الدولة. ولذاك» فإن أرسطرفان As1 p۸2 ٣6۶‏ 


)١‏ في " مديح هیلين ١عا٥!۸‏ ؟ه 0٥ع"‏ ثمة واحدة من العبارات المعبرة عن الاعتقاد الإغريقي بقوة الإقناع 
ائم إذ يقارن جورجياس الكلام بالسحر والشعوذة والمخدرات. مجادلاً أن هيلين ينبغي أن تتحرر لأن " الكلام 
المقنع يجبر ذهن المقتنم على الموافقة على ما يقالء واستحسان ما يحدث. فالمقتنعة (هيلين )لكوتها مكرهة بالكلامء فهي 


.” لاتستحق الإساءة‎ 
(Ancient Literary CritlcIism: The Principal Texts in New Translainslo, ed. D. A. Russell and M. Win- 
terbottom, trans. D. A. Russell [Oxford: The Clarendon Press, 1972], pp. 6-88 
وفي ما يتعلق بتصور الإغريق للغةء انظر:‎ 
Nancy Struever, ` The Background of Humanist Language: The Quarrel of Philosophy and Rhetoric", 
In The language of History In the Renaissance (Princeton: Princeton University Press, 1970) pp. 5-39 
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يبظلهر حكمة شائعة عندما جعل إحدى شخصياته في الضفادع کوه۴ ۵تعلن أن 
التراجيدي يجب أن يقدم " نصيحة حكيمة من أجل خلق مواطنين صالحين "". 
فالقارئ ينظّر إليه في الثقافة القديمة كمواطن في الدولةء وا مؤلف كمجِسَّد للأخلاقية 
المدنيةء والناقد كحارس للمصلحة العامة: قالأدب ومنتجوه ومستهلكوه جميعاً ينر 
إليهم في ضوء مستلزمات نظام الدولة ككل . 

كان من آثار تساوق الفن والسياسة في التفكير الإغريقي تلك المنزلة التي منحت 
النص الأدبي» المنزلة التي تعكس في الحقيقة مواقف القدامى من سلطة اللغة ووظيفتها. 
فالنصوص تقتبس ويعلق عليهاء كما في الفقرة المقتبسة من في السو لتوضح فقط 
من خلال المدرك الحسي والمثال ما ينبغي أن يحاكيه الشاعر المبتدئ» وما ينبغى عليه 
تجتبه. فالتاقد يتجه نحو المستقبلء ويكتب لكي يساعد الشعراء على إنتاج ل 
ويقدر ما يلتفت إلى الوراء فإن ذلك يكون فقط من أجل تقديم نماذج بلاغية لأعمال لم 
كنب بعد. فليس للنص» بوصفه موضوعاً الدراسة والتأمل» أهمية من هذا المنظور 
النقدي؛ وذلك لأن الأدب لاينظر إليه كغاية في ذاتهء بل في ما يؤدي إليه من نتائج. 
فليس العمل الأدبي موشتوغا: ويالتالي وحدة قوة تمارس سلطتها على العالم باتجاه 
معين. والمدى الذي يشيًاً فيه الخطاب في شكل نص مكتوب هو مقياس ضعفهء إذ 
يتجمد هذه المرة في حروق» ولن يعود بإمكان الكلام أن يدافع عن نفسه بمواجهة 
استعمال أو تكييف عباراته لأناس متنوعين يرغب في مخاطبتهم. فهو لايستطيع أن 
ينتهز الفرص أو أن يحبط عصياناًء وباختصار,ء فإنه بسيب افتقاره إلى القدرة على 
التكدق مع الظرف يفقد قدرته على صياغة الظرف حسب صورته الخاصة. 

ليس بإمكاني يا فايدروس أن أؤمن بأن الكتابة. ولسوء الحظء تشبه 


( V)JArltophanes, The Frogs, irans. Gilbert Murray (New York: Longmans, Green &Co., 1916) 


(۸)4 tkins, Literary Criticism In Antiquity, 2. Vols. (Cambridge: Cambridge University Press, 1934) |, 


pp. 6-7 Rosemary Harlot, Poetry and Criticism Before Plato (London: Methuen &C0.1969] p. 109. 
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ذلك فإنها تلتزم صمتاً مهيباً إذا ما وجَّهت إليها سقا. والشئ 

نفسه يمكن أن يقال عن الكلام. ويخْيل إليك أنه يفكرء ولكنك إذا ما 

استجويته بقصد استيضاح مر ماء فإنه يقول الشيء نفسه دائماً. 

وحين يكب فإنه يساق إلى هؤلاء الذين يفهمونه وأولئك الذين 

لايفهموته. فليس له تحفَّظ أو توار تجاه طبقات الأشخاص المختلفة. 

وإذا ما عورض آو أسئ فهمه ظلماً فإنه يحتاج إلى أبيه ۲١٠2م‏ 

لكي يحمي ذريتهء فهذه الذرية لاتستطيع الداع عن نقسي). 

إن الحطً من قيمة الكلمة المكتوبة كما يتضح من هذه الفقرة الشهيرة لأفلاطون 
يمدٌل التقد اموجه للاستجابة في تمطها الكلاسيكي. فموقف أفلاطون من الاستجابة 
وموقفه من النص المكتوب يسيران متكاتفين. فالاستجابةءبالنسبة لهء تعني ما يحدثه 
الخطاب على السلوك الإنساني من تأثير. فما هى مهم أساساً هو السلوك وليس 
الخطاب. 
ويالمقابل فإن النص المكتوب والناجز هو الذي يشغل مركز الفعالية النقدية 

المعاصرة. فلا تنصب عناية النقد الرئيسية على ما ببديه الجمهور من سلوك بل على 
معنى النص. ولاتكمن فاعلية الناقد المركزية في سن معايير للمضمون الأخلاقي 
للأعمال الأدبيةء أو في تقديم نصيحة المؤلفين الذين يرومون إنتاج عمل جديدء بل تكمن 
في توضيح نصوص من الماضي. وهذا المقترب لايتجاهل كثيراً مسالة البعد الإجتماعي 
عندما يرجئها؛ مفترضاً أنه حتى لو أمكن فهم النص بصورة صحيحةء فإنه لايمكن 
تقييمه. إن وظيفة الناقد هيء لاء أن يڙولء ومن ثم يحكم فحسب. فهو مسؤول عن 
الانطباع الذي يخْلّفه الأدب على المجتمعء لا لأته أخبر المؤلف بكيفية خلق ذلك 
الانطباع» أو كيفية تأسيس شفرة رقابةء وإنما لأآنه قد أخبر القارئ بما يعنيه التص. 
ويالنتيجةء قال أفلاطون: إن الناقد هو " الأب " الذي تحتاج إليه الكلمة المكتوبة قصد 


(1)PIato, Phaedrus, trans. Benjamin Jowett, in The Dialogues of Plato, 5 vols., 2 nd ed. (Oxford: 


The Clarendon Press, 1875] Il, pp. 154-55 
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وقاية نفسها ضد مساوئ القراءة الرديئة.فالنص المكتوب ذاته يخلق الحاجة إلى الشرح 
بما أنه يمكن ” أن يساق إلى هؤلاء الذين يفهمونه وأولئك الذين لايفهمونه ". 

إن موقف الناقد المعاصر بإزاء النص هو موقف المفسر لأن النص» كما نستشف 
من أفلاطون» لم يعد في وضع يستطيع أن يوضح فحواه بصورة مباشرةء ويذلك فإن 
عمل الناقد يكون» بطريقة أو بآخرىء» مع التأويل دائما. إن هذا الموقف من النص 
تشترك فيه مدارس النقد المعاصرة التي تظهرء بطريقة أو بأخرى» متصارعة بشدة. 
فالنقد الجديد» والنقد التحليل النفسيء والنقد البنيوي» والنقد الأسطوريء ونقد الأنواع 
الأدبيةء والنقد الأسلوبي» جميعها تنطوي على العلاقة التفسيرية نفسها فيما يتعلق 
بالنصوص التي تدرسها؛ لأنها جميعاً تشترك بالافتراض القائل بأن النصوص هي 
موضوعات ينبغي تحليلها وتفكيك شفرتها. ويهذا الخصوص لايختلف نقد استجابة 
القارئ عن النقد الشكلاني الذي يدعي معارضته» أو عن أي مقترب معاصر آخر 
للأدب. إن الاختلاف يكمن فقط في آنه بدلاً من بلوغ معنى أدبي بوساطة استخدام 
المعجمية المنبثقة من الشكلانية واالسانيات ونظرية الأنواع أو الأسطورةء فإن نقاد 
القارئ يستعينون بالأنظمة التأويلية في وصف الأنوا ع المختلفة الفعالية الذهنية (تكوين 
آيزر للصيغ الكلية وتهشيمه لهاء وقرارات فش وتنقيحاتهء وتطواف ستيفن بوث بين 
أنظمة الاتساق,» وإعادة نورمان هولاند إنتاج موضوعات الهوية). فما حدث هى أن 
موضع المعنى قد حول ببساطة من النص إلى القارئ. ويبدو هذا التحول جذرياً في 
نطاق ضيق؛ لأنه يقوض مفهوم موضوعية النص. بيد أن تحويل المعنى من النص إلى 
القارئ يبدو مفزعاً فقط ضمن افتراضات المنظور الحداثوي الضيقة. إذ على الرغم من 
أن القراء الموجهين للقارئ يتحدثون عن " القصيدة بوصفها حدثاً " وعن "الأدب بوصفه 
خبرة " فإن المعنى مازالء بالنسبة لهم» هى موضوع الفعل النقدي(". وفضلاً عن ذلك 


(1۰)Louise Rosenblatt, “The Poem as Event," College English 26 «no. 2 (November 1964) 123 - 
28 : Fish, "Literature In the Reader," pp. 129, 131 :Norman Holland, The Dynamics of Literary Re- 


sponse New York: Oxford University Press, 1968) p. xiii. 
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يتخذ هذا الفعل نفس الشكل في نقد استجابة القارئ كما يظهر في آي تحليل نقدي 
معاصر: فيستبدل خطاب معين (تفسير) بأخر (عمل أدبي) حيث يشتركان بعلاقة 
متكافئة. وعلى الرغم من أن وصف خبرة القارئ قد يتغير مع كل قراءة للنص» وعلى 
الرغم مما قد يقال من أن النص يستنفد نفسه أو يتوارىء وعلى الرغم مما قد يقال 
من أن القارئ يكتب نصه الخاصء» فإن الناقد يمتثل لتقليد في التفسير يتخذ من النص 
امفرد الواحد وحدةٌ معيارية التأويل. وقد يكون النص مجرد ظل إلاً آنه مايزال يفسع. 
عن طريق المواضعةء الفضاء الذي بضمنه يؤدي ناقد القارئ دوره. 

وباختصارء فإن نقد استجابة القارئ» عندما ينظر إليه من منظور التاريخ النقديء 
يبدو أكثر شبهاً بالنقد الجديد منه بالمناقشات القديمة عن الاستجابة. وعندما يتم 
تصور العمل الأدبي موضوعاً التأويل» فسوف تقهم الاستجابة مساكاً الوصول إلى 
امعنى» وليست شكلاً للسلوك السياسي والأخلاقي. إن التمييز بين الاستجابة على أنها 
المعنى» والاستجابة على أنها قعل وسلوك» هى تمييز لايفصل التصور الكلاسيكي 
الشائع عن الاستجابة الأدبية فحسب» بل يفصله عن الطريقة التي فهمت بها 
الاستجابة الأدبية من طرف معظم نقاد ما قبل القرن العشرين. وإذا ما تحول المرء إلى 
تعريفات الأدب والاستجابة الأدبية التي صيغت في عصر النهضة وفي القرن التاسع 
عشرء فإنه لن يجد أنها تختلف عن التعريف الحداثوي حسب» وإنما جميعها تختلف 
عته بنقس الإختلاف. 


خصر النجضة 


إن الاعتقاد بان الأدب يختلف جوهرياً عن كل أشكال الخطاب الأخرى قد جعل من 
الصعوية البالغة على نقاد القرن العشرين أن ينظروا إلى الأدب على أنه شيء آخر غير 
كونه مناسبة التأويل. فالأدب هو " فن "» ومن ثم فإن له علاقة خاصة بالحياة التي 
تحيط به» فهو ينظّم الحياةء ويعطيها معنى و " يعبر عنها "» فهو بعبارة إميلي دكنسن 
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Dickinson‏ yاEmi‏ مثل ‏ العطر بالنسية للوردة ". وعليهء فإذا استطعنا فقط أن نؤرل 
القصيدة على نحو صحيح» فسنكون في وضع لائق لفهم العالم. فالأدب فى عصر 
النهضة يقيم علاقة مختلفة بالعالم المحيط به. ويدلاً من أن يكون الأدب ن او 
مرشحاً للواقع. فإنه كان في علاقة تواصل معه» ولکن لیس بمعنی بسيط. فعندما تنتهی 
حفلات البلاط التنكرية يختار الممون والممتلات ‏ الذين هم أيضاً من أفراد العائلة 
اللكية والطبقة الأرستقراطية - مشاريكهم من الحاضرين في الرقص. وكما أثبت 
ستيفن أورغل ١6و0‏ ١٠م516ء‏ كانت الحفلات التنكرية تقوم بطرائق عدة مقام عروض 
وامتدادات للسلطة الملكية. ففي تاليف الشعر والمسرحيةء الحفلة الاجتماعيةء الخطبة 
السياسيةء كانت تصور. بشكل رمزي» ما يؤكد الاختلاف بين تصور عصر النهضة 


الأذب وتوا 1 


إن هذا التصورء في مظاهره الخارجيةء متطابق تقريياً مع النموذج 
الكلاسيكي'. ویکتب برنارد فینبیرغ Weinberg‏ في کتابه تاریخ النقد 
الأدبي في عصر النهضة الإيطالي: " كان الشعر بطبيعته محاكاةٌ للواقع أو تمثيلاً له 
إذ يعد ليطابق الواقع بأوثق شكل ممكن من أجل إنتاج تاثيرات أخلاقية يرغب فيها 
القرد والدولة ". فقد كانت المسالة مسالة منفعة وتعليم: فعندما يجعل الشعر من الناس 
فضلاء أخلاقياًء فهل يستطيع المساهمة في تعليمهم القيم الأخلاقيةء ومن ثم المساهمة 
في الصالح العام بصورة غير مباشرة 4" ومادام الأدب قد تم تعريفه مرة بأنه هو 


( \)Stephen Orgel, The Hlusion of Power: Political Theater In the English Renaissance ( Berkeley: 
University of California Press, 1975] 


(٩)‏ هناك توعان من التقد سادا الحقبة الكلاسيكة واستمرا في عصر النهضةء وهما: البحث التقتي أو قن الشعر 
Canpion's Observations in the Art of English s «Puitenham's Arte of English Poesle :yè «ars poetica‏ 
»Gascolgne's Certayne notes of Instruction g «Poesie‏ و النقد الأخلاقي قي الدفاع عن الشعر كما نجده عند 
سدني "810 وهایوود 0٥2‏ سرهاگرهارنغتن ۸2۲1910٩‏ أی كما نجده في الکتاہین: 


Samuel Daniel's Defense of Ryme, gy «Chapman's Preface to the Odyssey . 


(1) Bernard Weinberg, A History of literary Criticism in the allan Renaissance, 2 vols. (Chicago: 


The University of Chicago Press, 1968) , pp. 801, 805 
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الذي يمنع القيم الأخلاقية العامة شكلها » فإن طبيعته وقيمته تعتمدان على 
أنواع التاثيرات التي يحدثها » تلك التأثيرات التي تمت » كما كانت من قبل » 
معادلتها بالسلوك الأخلاقي وليس بالمعنى النصي . ومرة آخرى » ليس للسؤال 
عن المعنى أي دور في النظرية النقدية إلا عندما يتوسل أحياناً التأويل الرمزي 
بوصفه استراتيجية التعامل مع القصائد التي تنسب من ناحية أخرى إلى الزيف 
أو اللاأخلاقية. ولكن بينما تردد لغة عصر النهضة صدى لغة القدامى إلى درجة 
مدهشة » وتختلف بالطرائق نفسها تماما عن التظرية المعاضرة ثقطة بنقطة » فإن ٠‏ 
الظروف التي ظهر فيها نقد عصر النهضة وأدبه تجعل تاكيداتهم النظرية تَطرَح طرحاً 
جديداً. 

وتتواصل الاستجابة في أن تكون » أكشر من أيما وقت مضى » هي المسالة 
المركزية . وكما يقول فينبيرغ : " كانت الجودة ااتوعية لقصيدة ما تمس من خلال 
دراسة تأثيراتها في الجمهور ". غير أن الجمهور قد تفيّر وتغيّرت معه 
طبيعة الفعالية الأدبية وتصورها. فلم يعد الجمهور يشكل » كما كان في الثقافة 
القديمة » على غرار نموذج خطابي - بوصفه مستمعاً لخطیب بين حشد من الناس 
يثار أو يهداً ‏ وإنما هو مجموعة صغيرة من الناس ذوي تأثير كالذين يحضرون 
اجتماعاً في مجلس حكومة معينة » أو يحضرون حفلات ليلية خاصة . فالجمهور 
يتكون من أعضاء ذوي مكانة عالية في الحكومة والبلاط والطبقة الأرستقراطية › 
والأفراد الذين يعرفهم الشاعر هم الذين يكونون في موقع يستطيعون منه أن يمنحوها 
الرعاية التي يحتاجها . إن علاقة الشاعر بذلك الجمهور تؤثر في الإنتاج الشعري بكل 
الل التسررة: ونح موقف عضر الذمهة من الاب طحت ا رة كما بن 
آرثر ماروتي "Arthur Maro ti‏ أن مصطاح دب lئرeع_ılة literature of patronage‏ 
ينبغي ألا يقصرَ على أعمال المديح » أو على الأعمال المشفوعة بإهداءات متملقة يتوخى 
منها الحصول على امتيازات مالية واجتماعية » إذ إن أدب عصر النهضة هو » 


(\£)bid, Il, 806 
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بصورة فعلية » أدب رعاية . ويالنتيجة » فإن مكانته ضمن النظام الاجتماعى 
السياسي صانت الأدب في عصر النهضة من أن يعد إما فعالية حرة ذات قيمة جمالية 
مستقلة (الرؤية الحداثوية) » أو أن يعد حرفة لابد من أن تسهم آثار الأدب فيها » سواء 
أكانت الأخلاقية أو الاستجماميةء في الصالح العام (الرؤية الكلاسيكية). وبينما اعتّقد 
بان للشعر وظيفة اجتماعيةء كما هو الحال في الثقافة القديمة فإن مضمون تاك 
الوظيفة لم يبق هو ذاته؛ لأن البنى الاجتماعية والاقتصادية والسياسية التي رسمت 
حدوده قد تغيرت. وياعتماد الشاعر على حماتهء فإن العلاقات الاجتماعية القائمة بيثه 
ويين جمهوره أعطت شعر عصر النهضة السلطة لأداء مجموعة من الوظائف الجديدة 
التي يمكن أن تتلحّص بعبارة: " العلاقات العامة ". ويالإضافة إلى عده مبشراً 
بالفضبلة المدنيةء أصيح الشعر» كما تشير الدراسات المعاصرة لتلك الحقبةء مصدراً 
الدعم الماليء وشكلاً الحماية الاجتماعيةء ووسيلة لتوفير عمل مريح, وأداة التكيّف 
الاجتماعي» وحركة في لعبة إجتماعية معقدةء أو حتى أداة مباشرة المغازة)' 


(\0)Arthur Marotti, “John Donne and the Rewards of Patronage", Patronage in the Renaissance, 
ed, Stephen Orgel and Guy Lytle (Princeton: Princeton University Press, 1981) 


)١١(‏ ثمة عدد من الدراسات الحديثة تشدد» بطرائق متتوعةء على تواشج الأدب والحياة الاجتماعية قي عصر 
التهضة. فهذا داتيال بافيتش يجادل» مشلا ف Poetry and Courtliness In Renaissance England :aılaŠ‏ 
ùİ (Princeton: Princeton University Press, 1978)‏ يكتب المرء قصيدة وأن يكون أحد رجال الحاشية هما فعاليتان 
تتحكَم يهما ميادىء اللياقة نقسها. إذ يثيت كتاب بوتنهام فن الشعر الإنجليزي أنه كتاب تشريغات؛ وقي الوقت تفسه 
كتاب في فن الشعر ؛ لانه يعتنق تصوراً اللشعر يعد فيع النجاحات الشعرية مسالة سلوك لاثق. وفي كتابه:0١ة‏ ما۸5 

London: Methuen (Poetry in the early Tudor Court‏ 1961 ,.€0) يعرف جون ستيفنز القصيدة الغنائية 
التيودورية بآنها ‏ علامة على نوع معين من الفعالية الاجتماعية " (ص 151). ويصف تكوين القصيدة الغنائية بأنها تسلية 
موازية للرقص والالعاب أو المحادثةء وهي فعاليات تعبر عن الفعل التخَيلي السائد في حياة الطبقة القارغة من العمل» وعن 
شفرة الحب البلاطي. فالقصات» المرفقة بهدية معينة أو تذكار حب هي ليست» من منظوره نتاجات» وإنما علامات على 
علاقة اجتماعية. وهي تكتسب أهميتها من الموقع الذي تشغله في نظام التعاملات الاجتعاعية. وفي مقالة حديثة بعنوان 
Renaissance 2, no. 1 (Winter 1972) : 100-115 Astrophil and Stella : Pure English‏ teraryا‏ ب دم ریتشارد 
لاتهام وجهة النظر تفسها ولكن من زاوية أخرى. فالقالة تهاجم جمهرة النقاد الذين فشلوا في إدراك حقيقة قعالية سدني 
الشعرية: مغازلة الثري بيتلوب» إذ يحاول لاتهام البرهنة على أن سلسلة السمنيتات لاتَحأّل بموجب بنيتها الموضوعاتيةء أو 
متوالياتها السرديةء أو شخصياتها المزعومةء بل تَّحلّل بوصقها سلسلة من أفعال الإقناع الصمّمة لإحداث نتائج في 
العالم الواقعي. ويستنتج أن هااعاS‏ 30 451١٠٥۸1‏ ليست شعراً قلسفياً يرمي إلى التعبير عن حقيقة كليةء وإنما هي " 
شعر تطبیقی یرمي» على نحو مباشرء إلى تحقيق شيء ما ٠"‏ (صر108). 
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ِن نظرةٌ عابرةٌ لعتاوين قصائد بن جونسون 50۸٥ل‏ 807 تزودنا بقائمة تکشف 
عن أنواع الخدمات الثي كان شعر عصر النهضة يوقرها على نحو منتظم» إذ تميزه من 
كل من الأدب الكلاسيكي والمعاصر: " عيد ميلاد اللورد باكون "٠"‏ حكمة في بلاط 
بوسيل ٠"‏ " إهداء ا ملك قبو الخمر الجديد إلى باخوس ٠"‏ ' قصيدة راس الستة الجديدة " 
(إلى إليزابيث كونتيسة روتلاند)ء " إلى بينشوريست (بيت عائلة سدني)» " إلى سعادة 
اللورد أمين خزانة إنجلترا الرسول مينديكانت "» " هدية السنة الجديدة مغتًاة للملك 
شارل. 1935 '» ' حكمة للملكة المتوفاة '» " حكمة في عيد ميلاد الأمير '. يغدق 
جونسون سيلا متدفُقاً من القصائد محتفياً بأعياد الميلادء وحقلات التعميدء والزيجات. 
وأعمال بارعة متعددة عن أعضاء العائلة ا للكية وطبقة النبلاءء وهو أحياناً يستجدي 
امال لنفسه. وعندما تكون مهمة الشعر في جوهرها التعبير عن موقف بإزاء أشخاص 
حقيقيين. وأحداث حقيقية ۔ الماح والعتب» وإحياء ذكرى» والتوسل والشکر ۔ فإ 
القصائد سوف يُنظر إايها على أنها شكل من شكال التأثير ووسيلة من وسائل تحقيق 
مهمات اجتماعية خاصة. 

هذه هي بالضبط الطريقة التي قَدّم بها مؤلغو عصر النهضة الشعر دفاعاً عن 
القن فى شون القع جهو ها مك أو ةه وها حت ا ن ن 
يؤديه الطبقة الأرستقراطية التي تفيد منه. وفي قائمة بوتنهام (عن الاستخدامات 
الضرورية) للشعرء يضم الاحتفاء (بالمغامرات البارزة للأمراء النبلاء) و (تنصيب 
وتسجيل كل المصائر العظيمة) يضع كل هذا أولاء ومن ثم (مدح الفضيلة وذم الرذيلة) 
و (تعليم المبادىء الخلقية) وإسهامات أخرى للصالح العام" '. وهكذاء فبينما يتبع نقاد 
عصر النهضة النقاد القدامى في تقييمهم الشعر بما يحققه من نفع اجتماعيء فإنهم 
يوسّعون ذلك المفهوم ليضم فوائد عملية آكثر. إن السير فيليب سدني لم يكن ساخراً 
تماماً عندما جعل عيوب الشعر في نهاية كتابه دفاع عن الشعر؛ ذلك أن القصاد يمكن 
(\V)George Puttenham, The Arte of English Poesie (a facsimile reproduction of the 1609 reprint‏ 


published by A. Constable and Son), intro. by Baxter Hathaway, ed. Edward Arber (Kent, Ohio: Kent 


State University Press, 1970) p39 
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إن دفاع عصر التهضة عن الشعر ذو طابع تشجيعي» ويرجع السبب بصورة جزئية 
إلى مكانة الفعالية الأدبية في النسيج الإجتماعي للبلاطء حيث يتوجب على الشعر 
التناقس مع مهن مثل الصيد والصيد بالصقر ليقاسمهما الحظوة والنقوذ'. ولم تكن 
قصة السير فيليب سدني» في مستهل كتابه دفاع عن الشعرء حول جون بترو بوغليانو 
وهو معلَّم الفروسية قي بلاط الإميراطور - مجرد تمهيد مشوق الموضوع الرئيسى الذي 
نحن بصدده» وإنما تعليق فطن على المكانة التي كان يحتَلًها الشعراء في البلاط: 

لقد قال إن الجنود كانوا في أسمى وضع بالنسبة للبشريةء وكان 

الخيّالة منهم في أسمى حالة بالنسبة للجنود. وأردف قائلاً أنهم 

كانوا سادة الحرب وزيئة السلامء كما كأنوا سريعين حين يرحلون. 

وأقوياء حين يستقرون» وكانوا منتصرين في المعسكرات والبلاطات. 

ولم يكتف بهذا حسب» بل استمر إلى نقطة غاية في الغرابة مث 

إته لايوجد أي شيء يثير إعجاب الامير مثل القارس البارع. كانت 

المهارة في الحكومة مجرد حكمة عملية إذا ما قورنت ببراعة 

الفارس. ومن ثم فإنه قد يضيق بعض الإطراءات من خلال التحدث 

عن كيفية كون الحصان حيواناً شجاعاً ... ولو لم أكن حينها 

منطقياً مع تفسي لتمكن من إقناعي بان أتمنًى أن أكون حصاناً. 

وهكذا كان بإمكانه يكلماته القليلة التي أودعها في إقناعي بان حب 

الذات هو آفضل من آي مهنة ننتمي إليها وتجعلنا نشعر بالزهو. 


(۱۸) حول تأسيس التقد الأدبى بوصفه فرعاً دراسياً والتاقد الأدبي بوصفه أخصائياً يتتافس مع الأخصائيين 
الآخرين» انظر: 
Vernon K. Hall, Jr., A Short History of Literary Crillcism (New York: New York University Press‏ 


1963) pp. 43-44 
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وإذا لم ترضك عاطفة بوظيانو القوية وحججه الضعيفةء قفسوف 
أعطيك مثالا مقارياً عن نفسي أناء التي (لاأعرف المصادفة السينة 
التي جعلتها) في هذه السنين المبكرة والأوقات الجميلة من حياتي 
تنتحل صفة الشاعر, وتستثار لتقول شيئاً لكم في الدفاع عن 
حرفتي التي لم اختری '). 
ولم يسخر سدني من الطريقة التي يستخدمها بوغليانو في التعظيم من شأن 
وظيفته حسب, وإنما يستعد في لحظة تالية لفعل الشيء نفسه » أي السخرية من 
طريقته في التعظيم من شأن الشعر . فهو يعلم أن في التنافس على ااحصول 
على دعم ومحاباة البلاط » يتعيّن على الشعراء أن يكافحوا جنباً إلى جنب سادة 
ركوب الخيل » وأن مفتاح النجاح هو " جعل هذا الأمر يبدو عظيماً عندما نكون نحن 
کر مته ". 
إن مقالة سدني دفاع عن الشعر قد كتبت» فضلاً عن كونها دعاية لنفسه » رداً 
على الهجوم البيوريتاني القاسي الذي شه غوسون ١٠0ء5٠0‏ على ما يخْلَّفه الشعر من 
تأثير أخلاقي مشين » وهذا حدث ليس غريباً على الإطلاق في عصر كانت فيه 
الهجومات الأفلاطونية والمسيحية على الشعر أمراً مالوفا' . ولذلك ينبغي النظر إلى 
ادعاءاته النظرية في سياق الظروف التاريخية التي أحدثته . وحين يكتب سدني " إن 
الشاعر وحده ... هى الذي ينمي في الواقع طبيعة أخرى ... يكون عالمها عالاً نحاسياً ‏ 
ولكن الشعراء وحدهم يوأدون عالاً ذهبياً "» فإنه لايصف العالم الشعري المصغر والتام 
(1Jsır Philip Sidney, An Apology for Poetry, Elizabethan Critical Essays, 2 vols., ed. G. Gregory‏ 
Smith (Oxford: Oxford University Press, 1959) I, pp. 150-51‏ 


ù "Elizabethan Critical ESSays يلاحظ ج. غريغوري سمث في مدخله لمجموعة المقالات التي جمعها في‎ )۲١( 
القوة الكبيرة التى کانت باعٹا على هذا الدقاع الأدبي (أي الدفاع عن الشعراء والشعر ) هي نفسها لم تكن أدبية.... فهم‎ 
يشجبون الشعر لأنه غالباً ما يكون داعرأء ويشجبون المسرح لأنه يعلَم المفاسد: وحجتهم على اك حجة اجتماعية‎ 
وسياسية وشخصية ˆ (ص۷×) ىحول طبيعة الهجوم الذي تعرض له الشعر في عصر النهضة انظر أيضاً:‎ 

Weinberg, A History of Literary Griticism in the Italian Renaissance, 11, pp 797-804 
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لنظرية شكلانية » ولكته يعرض تجرية فريدة مساندي الشعر المخلصين( ‏ . إن أسلوب 
النقد في عصر التهضة ليس» إذا أخذنا بنظر الاعتبار السياق الاجتماعي الذي كان 
يمارس فيه» أسلوياً تطيلياًء وإنما هو أسلوب تفسيري» أو ذو نزعة دفاعية. وهكذاء فإن 
الادعاءات المبالغ فيها التي يكونها الشعراء عن الشعر لاتقدّم بوصفها حقائق مبدئية 
في نظام اعتقادي لكي تفهم بوصفها تعريفات أنطولوجية لإنتاج شعري» وإتما هي 
ری اعات ات رة عة ۰ 

إن معنى الجمهور الذي يُحفز هذه الإعلانات هو الذي يميزء في نهاية المطاف 
مواقف عصر النهضة عن موقفنا من الأدب. فالنقد والشعر موجهان» على حد سواء 
إلى جمهور معين» ويتوخيان تحقيق تأثيرات معينة. قالأدب يوجد لخدمة زيائنهء 
وهوخاضع لحكم الجمهور. ومن جهة أخرىء لايكتب العمل في العصر الحديث إلى 
جمهور معروف من الزيائنء ولايقصد منه الحصول على مثل هذه النتائج المحددة 
بصورة تامة. فبدلاً من إثارة الجمهور وإحداث ضغط يكون له تأثير على العالم يعتقد 
بآن العمل يعرض عالاً آخر مستقلا وأكثر كمالاًء وعلى القارئ الردئ أن يجتهد بغية 
التلازم معه. إن العمل لدبي ليس إيماءةٌ في وضع اجتماعيء أو نموذجاً مثالياً للسلوك 
البشري» ولكنه تفاعل الخصائص الشكلية والمىوضوعاتية التي ينبغي على ذهن الناقد 
تمحيصها. إن الإلماح المغرض إلى أن القصيدة التي قد تخرج على استقلالها الذاتي 
لتؤدي خدمة معينة سوف تصبح غير مؤهلة كونها عملا فنياً. وأول متطلبات العمل 
الفني في القرن العشرين هو وجوب ألا يكون له من غرض غير ذاته. 

إن الاعتقاد القائل بأن الأدب فوق مستوى السياسة» ويأنه لايعمل على نحو 
مباشر بغية إحداث نتائج معينةء هو اعتقاد قد حدد الطريقة التي يعرف بها التقاد 
المعاصرين المعنيين بالقارئ مهمتها. فبينما تصوّر عصر النهضة تأثيرات الأدب غالبا 
في ضوء الاعتبارات السياسية الاجتماعية - أي التأثير على تصرفات الأمراء» وعلى 
الصورة القومية الذاتيةء وعلى المناخ الأخلاقي العصر _ فإن نقاد القارئ المحدثين 

(\)sidney, An Apology for Poetry, p. 156 
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يفهمون التأثيرات على أنها مسالة تتعلق باستجابة الفرد تماماً. وريما يركُزون على 
عمليات القارئ الإدراكية وهو ينتقل من سطر إلى آخر, أو يركزون على النماذج 
التحفيزية التي تتحكُم بتأويله لعمل ماء أو يركزون على موضوعة الهوية الذاتية التي 
توصله بالعمل» ولكن» على الرغم من تميز الاستجابات» ومهما قيل عن فوائدها 
الأخلاقيةء فإن تتائج القراءة اقتصرت بصورة اعتيادية على الذات التي ينظر إليها على 
تحو منفصل. ولايوجد ثمة اعتراف, قي المناقشات الحديثة حول الاستجابةء بقدرة 
الشعر على إنجاز المهام الاجتماعية ‏ مثل التزلفء» والمديح» والحصول على الامتيازات. 
والكشف عن مهارة المرء التقنية ‏ وذلك لأنه لاينظر إلى الشعر في العصر الحديث 
كوسيلة لتحقيق التعاملات الاجتماعية بين الأشخاص الذين يعرف أحدهم الآخرء ولكن 
يُنظر إليه كمجموعة من النتجات الصنعية في حقل عام نتاجات تكون في متناول كل 
فرد لأغراض الدراسة والإدراك. لذلكء ا يصف نقاد استجابة القارئ» الذين يعتون 
يردود أفعال الفرد تجاه الأدب» هذه الأقعال على أنها استجايات للوضع الاجتماعيء 
بل يصفونها كإسقاطات نفسية من القارئ على النص. والحالة التي يواجه بها القارئ 
التص هي التي تحدد بصورة كاملة طبيعة النص فضلاً عن تعريف الاستجابة. فيدلا 
من أن تكون القصيدة. في المحيط الأكاديمي الحديث» وسيلة للتعامل الاجتماعيء تكون 
فرصة لإحراز قدرة أدبيةء هذا إذا كان القارئ طالبا؛ أما إذا كان القارئ أستاذاء 
فسوف تكون القصيدة فرصة لتطوير عمله المهني عندما ينشر تأويلاً جديداً لها. إن 
تعريف التص يوغه شيع تأويل, قي كلد المالتين السايقتي يلي مطالب اسياق 
المؤسساتي. ولقد وسع نقاد استجابة القارئ» من خلال جعل استجابات القراء الفردية 
ركيزة شرعية للتأويل الأدبي» سلطة النموذج التأويلي وقائدته اللتين ورثوهما عن 
الشكلانية. 
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العصر الأخسطى 


إن التصور السائد للأدب والاستجابة الأدبية في العصر الأغسطى اسو 4هي 
تضتور أكثر:فغازخة تناما للنموذج التأويلي المعاصرء إن كان ذلك E‏ 
عصر النهضة له. فملاععة الشعر لشخص معين أو حالة معينة تفترض شكله الأكثر 
وخا وتحقق نتائجه الأكثر إثارة في الشعر السائد أواخر القرن السابع عشر 
ويواكير القرن الثامن عشر: وهو الهجاء ١1۲ةء.‏ يشير رونالد بولسون Roland Paul-‏ 
۴ على نحو مباشر وإن يكن غير مقصود» في مدخله مجموعة مقالات عن الهجاء- 
إلى الهوة التي تفصل التصور الأغسطي للأدب عن تصورنا له. وفي الواقع» هو يقول 
إن الأغسطيين يفتقدون إلى نظريات شعرية في الهجاء لأن مناقشاتهم بهذا الصدد 
تتناول وظيفة الهجاء الاجتماعية ودوافع الشاعر الهجائي فقط وهذه المناقشات» علاوة 
على ذلكء يديرها من حيث المبداً الشعراء الهجائيون أنقفسهم الذين هم " من حيث 
الأساس مدافعون عن ممارستهم الخاصة ". ويستنتج رونالد ولسون " أنه خلال العقود 
القليلة الماضية فقط تمت محاولة وضع نظرية شعرية في الهجاء وقد تحققت على نطاق 
واسع ". إن حكم بولسون بعدم وجود نظرية عند الأغسطيين عن هذا التوع من 
الشعر إتما هو حكم يستند» بطبيعة الحالء إلى مفهوم معين عن ماهية الشعر. فإذا 
نظر إلى القصيدة على أنها " نظام عضوي من العلاقات "» قالصواب حينئذ أن نقاد 
القرن الثامن عشر ليس لديهم ما يقولونه بهذا الصدد"'. ولكن إذا ما ُظر إلى الشعر 


(Y)Ronald Paulson, ed. Satire: Modern Essays in Criticism (Englwood Cliffs, N.J.: Prentice — 
Hall, Inc., 1971} p. Ix. 


(۲۲) هڌا هی التعریف الذی قدمه کلینٹ بروکس 8۲٥٥۸‏ 21۸ا ورویرت بن وأرن Robert Pen Ware"‏ 


Pp. «(New York: Henry Holt and Co., 1338)Understanding Foery القصيدة فى مدخلهما الطبعة الارلى مù تپ‎ 


37. 
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على أنه سلاح يستخدم ضد الخصوم» وفعالية مناصرة غايتها تحسين المصالح الفردية 
والحزبية حينئذ تشغل وظيفته الاجتماعية ودوافع مستخدميه مركز ال مناقشة النقدية 
على نحو محتوم. وقي متاقشة لکتیب یتهجم علی آلکسندر بوب ۲م٥٥۶‏ ۲٥ل‏ ھ×٥ا۸یوسع‏ 
جیورینو ٣٥٤‏ امي .ا۷ .لنظرية بولسون إلى می أنخد متها تخد عتا اذى قاد 
العصر الأغسطي الذين هاجموا بوب في الدونسياد 4۵ا ٠2نتيجة‏ لإخفاقهم في رؤية 
" أن الدونسياد کانت قصيدة " فعوضاً عن قراءة القصيدة ك ' قصيدة "» ك " وحدة 
عضوية '» عدوها هجوماً عليهم. ولعدم إدراكهم أن بوب ينقل قصيدته خارج «الواقع 
التاريخي " لمنحها " دلالة كونية ‏ فإنهم لم يفصلوا الشاعر الهجائي عن الشخصية 
المتخيلة ١”ه0ءء٠۴؛‏ لأن " قائل القصيدة بالنسبة إليهم هوء ببساطة تامةء بوب 0F‏ 
وياختصارء فإن الأغسطيين لم يقرأوا مقالة ماينراد ماك )عة ١١٣٣رة"‏ وحي الهجاء 
M5٥‏ 76" التي زودت النقد الجديد بطريقة لمعالجة النظم الهجائي. يقول 
ماك إن شعراً كهذا لايفصح " عن المشاعر الحقيقية للشاعر تجاه معاصريه " بل يقفصع 
عن " كراهية الخير الفطرية والقوية للشر ". إذ يؤكد أن المؤلف التاريخي للقصيدة ليس 
هو ذاته قائلها الدراماتيكي» ومن ثم فإن الشعر يعكس " حالة خيالية عامة " تتميزْ " 
باللاشخصانة *. 
إن تعريفاً كهذا يحول المفهوم الأغسطي لنتائج الهجاء المقصودة الى ما 
وراء نطاق الإدراك » فبدلاً من تصور القصيدة قداسا يقد مته إنزال 
الضرر بموضوعات سخريتها › وإثارة الرأي العام ضد هذه الموضوعات › فقد أعيد 
تصور العمل بوصفه حاوياً حقائق كلية ريبما يكتشفها القارئ المجتهد والمدرك إذا 
فهم الصيغة التي زت بها . إن هذا » بدقة » محاولة لنقل السمات التاريخية 
إلى سمات دراماتيكية › ولقراءة خاطرات جزئية كونها حوامل لكليات أخلاقية تقضي › 
(YE) V. Guerinolt, Pamphlet Attacks on Alexander Pope, 1711 : 1744: Descriptive Bibliography‏ 
New York: New York University Press, 1969) pp. Iv, vil.‏ 
(¥o)Maynrad Mack, "The Muse of Satire," in Paulson, ed., Satire: Modern Essays in Griticism,‏ 


pPp.201, , 193-94 
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طبقاً لإدوارد روزنهايم ۸٠5٥۸۸1١‏ ١2۲سك£‏ » على ماهية الهجاء ذاتها. ويقرر 
روزنهايم في تهجَم مباشر على التأويل الشكلاني» ' أن الهجا ء التأديبي ينبغي أن 
ور ك اة التاريخية والخصوصية » وفي حالة غياب آی با 
يتلاشى الهجاء نوعاً أدبياً مميزاً '. ولتأكيد خصوصية موضوعات الهجاء » يواصل 
روزنهايم القول : ' إن مرمى سويفت هو المجمع اللكي وليس التفاهة العامة » ومرماه 
كذلك والبول ١ا٥م/۷وليس‏ نزعات الإنسان الطائشة » والتعصب البيوريتاني وليس 
رذيلة العاطفة ". وهو يصر على أن جمهور الهجاء هو جمهور خاصء وإن مهمة الهجاء 
محددة بالظروق التاريخية » فبواعث هذا الجمهور ‏ أصيلة ولكنها سريعة الزوال ". 
ومن دون قصله عن أصوله الإنسانية الزمانية » إما بوساطة شخصية في العمل الأدبي 
أو بوساطة ترجمته إلى مستوى دلالة كلية » قإن هجاء القرن الثامن عشر قد انتظم في 
وضعية تاريخية » وضعية نشا من خلالهاء واستجاب لها تفصيلي. 

إن طبيعة التعبير الشعرى الحيوية التي اأعاها روزنهايم للهجاء تدقع 
التماثل الكلاسيكي بين اللغة والسلطة السياسية الى أقصاه » ودل ضمناً 
على أن الإنتاج والتلقي الأدبيين هما معادلان أخلاقيان للصراع المادي . وقد 
بينت دقة هذا الوصف, ببراعةء حكاية متعلقة بالقصيدة " مقال في الهجاء رھءءع 
ae‏ 0" التي القها درایدن ۵٥۸‏ 2ویرل مولغراف .١۲۷واںN ٥۴‏ ا/ھعفقد کتیا: 
إن الناس يرمون إلى الإحسان عندما يرسلون السخرية » وكتبا ذلك دفاعاً عن 


( YEadward Rosenheim, “The Satiric Spectrum," in Paulson, ed., Satire: Modern Essays in Criti- 
cism, pp. 318-326 
قائد الحزب الذي عرف قيما بعد بحب الأحرار‎ »)1715-1676 (5/۲ ۴٠ظ6/۲‎ W3 هر السير رویرت والبول اهم‎ + 
1710-( قي إنجلترا. وكان رئيس الوزراء لفترتين» ومسؤولاً عن أسطول الدولة الحربي (1710-1711)ء وزير للحرب‎ 
وسقطت وزارته سنة 1742 لسوء إدارته الحرب مع إسبانياء ويسبب فساد أجهزته والتلاعب بالاتتخابات. وهو أبو‎ »)8 
الشاعر هوراس والبول. المترجمان‎ 


(V)ibid., p. 326 
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فائدة الهجاء الاجتماعية » فهما يحاولان " التيل " من خلال القصيدة من 
شخص مشهور آنذاك . وفي إحدى الليالي بعد ذلك بوقت وجيز » تعمرض 
درايدن » وهو في طريقه إلى البيت » للضرب بالهراوة من ثلاثة أشخاص أشداء . 
ولا أحد يعلم من استأجرهم مادام » كما يلاحظ المحررء " الهجاء الشامل لتاك 
الحقبة كان أكثر عدوانية لأناس يتمتعون بسلطة قوية تمكنهم من الانتقاء **. 
ولكن مهما يكن هؤلاء الأشخاص » فإن قدرة قصيدة ما على إثارة استجابة 
كهذه » والمعادلة بين الشعر والضرب بالهراوة الذي تتضمنه الاستجابة يمسرح »› 
صراحة ولكن بقوة » نوع السلطة التي يمتاكها الخطاب الشعري عندما كتب درايدن 


قصددنه . 


إن الشعر في أواخر القرن السابع عشر ويواكير القرن الثامن عشر 
ينهمك في السلطة من حيث معناها الواسع المتمثل في ممارسة التأثير على 
السلوك الشخصي والرأي العام » ومن حيث معناها الضيق المتمثل في 
التعامل صراحة مع القضايا السياسية". وكما فعل سدني قي مقالته 
دفاع عن الشعر كتب بوب " مقالة في النقد " ردا على هجوم على الأدب » 
لتعنى بالقرابة المفترضة بين القطنة ١اس(التى‏ كانت تماثل آنذاك بالأدب) وتمرْق 


(YA)John Dryden and John Sheffield, Earl o! Mulgrave, “An Essay upon Satire", In Anthology of 
Poems on Affairs of State: Augustan Satirical Verse, 1660-1714ed. George deF. Lord (New Haven: 


Yale University Press, 1975) pp. 86-184 

(۲۹) إن رووس الموضوعات التي يدرج تحتها جور ج لورد 10۲١‏ ٥و١٠6۴‏ أبواب كتابه - المؤلف من سبعة أُجزاء- عن 

الهجاء الاجتماعي والسياسي المكتوب بين الستوات 1660 و 1714 تعكس هاتين السمتين: " فحرب الكلمات " التي تصف 

القصائد التي تهاجم القصائد الأخرى ومؤلفيهاء تتمير بدقة المعنى الذي كان فيه الخطاب الأدبي يتبادل التفاخر على 
"The Popish Plot and the Excluslon Crisis, 1677-1681 The Trial and Death of Shaftesbury,"‏ 

"Monmouth's Rebelllon, June-July 1685 "and "Invaslon Fears, Spring-Summer 1688. 

تسمي الموضوعات الرئيسية للمجادلة الشعرية. أما مئات القصائد التي كتبت عن معاهدات الأسلحة الاستراتيجية. 

والتضخم المالي والإنتخابات الرئاسية إنما تبن البون الشاسع بين تصورنا الشعر وتصور الأغسطيين له. 
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السلام» وتهدد النظام المدني خلال القرن السابق : الهرطقة الدينية » وعنف 
الحروب الأهلية » وانحطاط الأخلاق العامة » وزيادة الشلك الدينى قى زمن 
شارل الثاني » وتم اللاتقوى خلال حكم وليم الشالط. وبالنسبة لبوب » 
فإن تدافع عن الشعر يعني أن تتبنى موقفاً من المناقشات الدائرة حول 
الحوادث السياسية والدينية آنذاك ؛ ذلك أن الشعر يفترض التأثير على مجرى 
تلك الحوادث سواء أكان قصد الخير آم الشر إن المدى الذى انهمك فيه 
الشعراء في الخلاف السياسي في هذه الحقبة يمكن أن يلص بملاحظة 
جيورنيه في وصف انتماءات بوب السياسية إذ يقول : إذا ما بدأت كراسة 
سياسية معينة بالهجوم على والبول » فسيكون من المحتمل جداً أنها تحابي بوبء 
ولكنها إذا ما أثنت على رئيس الوزراء (أي السير روبيرو والبول)ء فمن المؤكد أن بوب 
سيخسرا . إن تساوق الشعر مع السياسة الذي تسلَم به هذه الملاحظة غير مقكر 
فيه اليوم . 

إنني أشدد على المدى الذي وقع فيه الشعر- من عصر النهضة إلى 
منتصف القرن الثامن عشر - في شراك الحياة الاجتماعية والسياسية الإنجليزية 
قصد تقديم منظور معين عما يعنيه الحديث عن الاستجابة الأدبية » فعندما يقع 
الشعر بموازاة » أو يكون على علاقة تبادلية مع » أنواع أخرى من ااغعالية 
الإنسانية » وعندما تكون علاقة المؤلف بجمهوره مباشرة وصريحة » فإن 
استجابة المتلقي تحدد» على نحو جد حاسم» طبيعة الفعالية الأدبية واتجاهها التي 
ال اها معا إو ت هة المخاة واي إن 
الشعرء والقضايا النقدية الرئيسية هي كيفية إنجاز هذه الاستجابة ونوا ع الآثار التي 
xg  (F-)See Edward Niles Hooker, “Pope on Wit: The Essay on criticism, ` Seventeenth Century, Stud-‏ 
jes in the History of English Thoughi and Literature from Bacon to Pope by Richard Fosier Jones and‏ 


Others Writing In his Honor ed. Francis R, Johnson et al. (stanford: Stanford University Press, 1951 
Pp. 225-46 


(r ٩ )JGuerinot, Pamphlet Attacks on Alexander Pope, p. xiv. 
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على الشعر توليدها . ويالمقابلء فإن المسائل التي جتد نقاد استجابة القارئ المعاصرون 
أنفسهم لها - سواء أكان من المشروع مناقشة الاستجابة على الإطلاق أم ۷ء آم كان 
بالإمكان عد الاستجابة جز من المعنى الشعري أم لاء وسواء آكان يجب أن نضع 
المعنى في النص آم في القارئ- لم تَر إلا حين أصبحت الفعالية الفنية منبتّة الصلة 
عن مراكز الحياة السياسيةء وفقد النتاج الفني سلطته في التأثير على الرأي العام 
بصدد قضايا ذات أهمية قوميةء وحالما انطلقت هذه العملية بدأت تعريقات الأدب 
والاستجابة الأدبية تتغيّر على وفق ذلك. فالتعارض الشديد بين التعريف الشكلاني 
للأدب والتعريفات التي انتشرت في الحقبة الكلاسيكية وعصر النهضة وپواكير القرن 
الثامن عشر بدا يضعف. وما إن أصبحت شروط الحياة - الاقتصادية والاجتماعية 
والسياسية - مشابهة أكثر فاكثر لظروفنا الراهنةء فإن تصورات الأدب اتخذت شكلاً 
مالوفاً على نحو مطرد. فتطور النظرية الأدبية من ماقبل الرومانتيكية قصاعداً أو 
امفضي » مباشرةء إلى الشكلانية الأدبيةء قد قلبت كلياً الافتراضات التي كانت سائدة 
منذ عصر النهضة. إن هذا التحول اللافت النظر ‏ البالغ العمق مع أنه تدرجي 
ومتواصل قي نطاق ضيق - عبر عن نفسه على نحو مؤثر جداً في تغيّر الاستجابة 
الأدبيةء وآعيد إحياؤه لدى مركز الاهتمام النقدي بشكل متناقض ظاهرياًء ولكنه حتمي. 


مجيء الشکلانیة: من کامیس إلى ريتشاردز 


إن عملية الفصل بين الأدب والحياة السياسية بدأت بالظهور في النصف الثاني 

من القرن الثامن عشر عندما غير انحلال نظام الرعايةء وازدياد الطباعة التجاريةء ونمو 

القراءة الشعبية » غير كل ذلك علاقة المؤلفين بجمهورهم . وقد لاحظ كرستوفر 
(۳۲) لزيد من الوصف الدقيق انظرُ: 


A. 5. Colllins, Authorship in the Days of Johnson, Being a Study of the Relation Between Author, 


Patron, Publisher, and Public, 1726 - 1780 ( London: Robert Holden &Co1927) , 
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کودویل اا Caw‏ 1ء6۸ أنه مادام الشاعر يستمر فى الكتابة من أجل زيون 
دائم » ومن أجل هؤلاء الذين يشكلون حلقة من الزبائن, فإنه يتكلم " لغةً شائعةً تقريبا " 
و " یکتب من أجل جمهور یعرفه بوضوح» وسوف یظل,» ریماء یکتب له قصائده؛ وهکذا 
يكون قادرا على مراقبة تأثيرها " ولكن حالما يصبح المؤلفونء فيما يتّصل بوسائل 
الدعم» معتمدين على مبيعات أعمالهم المطبوعةء فإن العلاقة الشخصية بجمهورهم 
تنقطع » وتصبح اقتصادية بشكل خالص . فلا تعود المطبوعات تتناقلها الأيدى بين 
الأصدقاء والزملاء » ولاتعود القصائد ترا جهاراً في مجموعات » ولايتم تبادل 
السونيتات بين المطلعين . وبدلاً من ذلك » يفترض الأدب وضعاً مستقراً للطباعة . 
فيصبح العمل الأدبي قابلاً لإعادة الإنتاج بشكل لانهائي » ومتاحاً لأي شخص يستطيع 
القراءة . ولذلك » تصبح المسافة الممكنة في الزمان والمكان بين مبدع العمل وقرائه 
غير محدودة فعلياً . ویکتب برتراند برونسون 8101501 B642‏ فی دراسة عن 
علاقات المؤلف - القارئ في نهاية القرن الثامن عشر " من هذه اللحظة ى 
ويصورة تدريجية ولكن على نحو مطرد > تطوير قي نوعية المؤلفين الذي يكتبون لحشد 
لامحدود من القراء » مؤلفين غير مميزين وغير معروفين شخصياً » الذين يقبلون هذا 
الإنفصال كشرط أساسي لفعاليتهم الإبداعية » ويخاطبون جمهورهم غير المنظور من 
خلال حجاب الطباعة ولاشفافيتها ولاشخصانيتها ". فيمضي إنتاج الأدب 
واستهلاكه » عوضاً عن الدخول في سياق علاقة اجتماعية » في الاستقلال عن أي 
تماس اجتماعي بين المؤلف والقارئ » ليصبح الأدب لاشخصياً وشخصياً في آن . 
ويدلاً من كثابة قصيدة لحتفائية عن القبو الجديد الملكه يكي الشاعر ” قصميدة قي 
البهجة ". 


إن الأدب الوجداني الذي بزغ قي النصف الثاني من القرن الثامن عشر ۔ 


(YY)Christopher Caudwell, Illusion and Reality (London: Laurence and Wishart, 1937), p.66 


(Té)Bertrand H. Bronson, Facets of the Enlightment (Bgrkeley and Los Angeles: University of 
California Press, 1968) p. 302 
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الروايات العاطفية » والروايات القوطية » والشعر المرهف ‏ قد صَمَمّ لمنح القارئ 
أنواعاً معينة من التجرية العاطفية بدلا من صياغة الشخصية أو توجيه السلوك » 
وكان الهدق منه الحياة النفسية للأفراد بدلاً من معايير الحكم الجمعية في القضايا 
العامة . وتمة تطور مطابق في حقل النقد حول الانتباه من تأثيرات الأدب الاجتماعية 
والأخلاقية صوب علم نفس القراءة » وهكذا أصبح مفهوم الاستجابة الأدبية الآن » 
بعد أن كان أساساً مفهوماً اجتماعياً وسياسياًء أصبح شخصياً ونفسياً . ويمكن أن 
تستشف طبيعة هذه الحركة النقدية من عنايتها الهائلة بلونجينيوس» الذي كان 
اهتمامه الىحيد هو وسائل نقل الإنتاج . وعلى أية حالء فبينما نجد نقاد القرن 
الثامن عشر يشاركون لونجينيوس اعتقاده بأن الشعر يجب أن يثير مشاعر انفعالية 
»فإنهم كانوا أقل عنايةً منه بمنهج إنتاج مثل هذه التأثيرات» وأكثر عناية 
بالافتراضات التي تدور حول الوظيفة الذهنية التي يجب أن يتضمتها منهج كهذا . 
ولإظهار التفصيلات العينية في تصوير حيوية مشهد معين للقارئ » يكتب 
لورد كامس "Lord Kames:‏ تعتمد قوة اللغة في إثارة العواطف بشكل عام على 
إثارة مثل هذه الصور الحيوية والمميزة كما هي موصوفة هنا ؛ إن 
انفعالات القارىء لايمكن أن تتحرك بصورة محسوسة إلا إذا استدرج إلى 
حالة من حلم اليقظة » وفي تلك الحالة ينسى أنه يقرا » فيتصور كل حادثة 
کانها تحدث في حضرته › وپوجه دق کما لو أنه کان شاهد عیان... 0 إن 
موضوع المناقشة › كما في فقرة لونجينيوس التي ابتدأنا بها هذه المقالة › 
هو كيفية نقل القارئ إلى داخل عالم الوصف » وجعله يشعر بأنه ضمن 
المشهد . ولونجينيوس يقدم تقنية معينة لتحقيق هذا التأثير ويوضحها مرتين . غير 
أن كاميس يروم تثبيت رأي حول الطريقة التي يعمل بها العقل (فهو يمكن أن 
يشار فقط من خلال الصور «الحيوية والمميزة ") ووصف الحالة الذهنية للقارئ 


(To)Henry Home, Lord Kames, Elements of Criticism, in Literary Criticism In England, 1600-1800 


ed. Gerald Wester Chapman (New York: Alfred A. Knopf, 1966) pp. 310-11. 
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الجذل (حالة ” حلم اليقظة ") . لايشعر كاميس » بخلاف بوب وسدني » بالحاجة إلى 
كتابة هجاء أو مديح عن جدوى الشعر . فعندما يقارن الكتابة التخيلية بالكتابة 
التاريخية » بعد جمل قليلة من كلامه السابق » فليس من أجل أن يجعل الأدب يبدو 
جيداً على حساب التاريخ ٠‏ وإنما ليبين " الخرافة " يمكن أن تولّد " الانسجام "و " 
حيوية ... الأفكار " بصورة أكثر تاثيراً من الواقعم" ' ويبتي كاميسء بتأنَ ومنهجية ء 
تظرية مفصّلة عن العلاقة بين اللغة والاستجابة العاطفية » لا لغفرض تحفيز 
الاستخدامات النبيلة للشعر » بل من أجل توسيع فهم قارئه موضوع جديد . 

وذلك الموضوع هو علم الجمال كم نامم!وهة: دراسة إدراك الأعمال القنية 
وتقییمها. ومع عمل کامیس ومعاصریه ۔ ریتشارد هورد ۲۵ں »۸[٥۸3۲٩‏ وإدموند بورك 
Edmund Burke‏ » والکستدر جیرارد 6۵۲۵۲۹۵ 8×4۸۵46۲ا۸ » والسیر جوشوا رانتولدز 
Sr لهshua Reynolds‏ الذين استخدموا الاستجايات العاطفية للأدب والفتون الأخرى 
كبينة لتأملاتهم في قوانين الذهن الكلية » ومع هؤلاء أصبح النقد الأدبي علماً. 
فأصبح تلقي أعمال الفن لايعامل بوصفه حادثة في العالم الاجتماعي تبعاً لكانة 
املف والجمهور الاجتماعية » وإنما بوصفه موضوعاً للبحث الأكاديمي والعلمي . 
فانواع التجرية التي تخضع للتمحيص - مثل خبرات السمق » والرومانسي › 
والمنظر الفاتن » وإثارة الشفقة » والجميل - لاتساهم سوى بالشيء القليل في 
إعداد مواطنين صالحين ؛ فالعواطف تعد مرغوبةً وممتعةً في ذاتها . وما إن ينظّر 
إلى التجرية الأدبية على أنها تشغل عالاً قائماً بذاته » عالاً لاتكون » حسب عبارة 
ر . اس . کرین r2۸۴‏ .8 .۸ » " الدولة إطار مرجعيته › وإنما دولة الأدي* 
"pubic o1 letters‏ » قإن الإمكانية قائمة لع الشاعر نوعاً خاصاً من الأشخاص > 


والعمل الأدبي نوعاً خاصاً من الموضوعات ؛ أي موضوعاً أكثر شبهاً بأيقونة منه 


(YWibid,, p. 311. 


» دولة الأدب أو جمهورية الأدب» أي الجمهورية التي يصورها الأدب الطوباوي. المترجمان 
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بهراوة » وال احتمالاً مما كان عليه من قيل في إلحاق أي أذى بي شخص 
يمكن للمرء أن يضيف » في ان يقوم باي شيء مفيد . 

وعلى ية حال» فإن النظرية الأدبية في بداية القرن التاسع عشر مازالت تجهد في 
إثبات إلى أي مدى واسع يستطيع الشاعر أن ينزع نحو الخير. إن دراسة الحساسية 
الشعرية قد تحرلت» بعد الثورة الفرنسيةء إلى جهد يبين أن سلطة الشعر على الشاعر 
يمكن أن تجمم الناس معا للاستعانة بتجانساتهم الوجدانية الإنسانية العميقة. فقد 
شدد وردزورث س45٥۷‏ على منافع الشعر الأخلاقية. بوصف الشعر دافعاً قوياً 
للأخوّة الإنسانية ووسيلة حضارية. فهو يعتقد بان الحاجة إلى تأثير الشعر التطهيري 
قد خلقها ”تراكم الناس المتزايد في المدن" الذي "بد قوي الذهن التمييزية ... وجعل 
الشاغل متشابهة"» وعلاوة على ذاكء "ولد التوق االشديد لحادث استثنائي» يوقره 
باستمرار تواصل المثقفين السريع. ويؤكد وردزورث أن شعره سوق يكون على الضد 
من هذا الاتجاه من خلال تنوير القهم وتقوية العواطف وتطهيرهاء ويوسع الذهن كيما 
يصبع مستثاراً (من دون استعمال المثيرات الرخيصة والعنيفة)". ولكن على الرغم 
من أن عقلنة وردزورث لتوع الشعر الذي يكتبه عقلنة سياسيةء فإن مفهومه للاستجابة 


(۲۷) يصف غرانيه ببراعة التمييز بين النقد الكلاسيكي والنقد الكلاسيكي المحدث؛ ويكتب عن هذا الأخير. 

لم يكن النقد الكلاسيكي المحدث يحتكم - في جميع المسائل التي تضمنت غاية الفن أو فائدته ‏ إلى معرفة الفلاسفة 
(كما هو الحال لدى أفلاطون في محاورتيه الجمهورية و فايدروس). ولا إلى حصافة رجل الدولة (كما هو الحال لدى 
أفلاطون في محاورة القوانين)» بل كان يحتكم بالأحرى إلى الذوق المهذب والحكم البالغ الدقة لإإنسان الخبير في صنعة 
الشعر أو الرسم أو الموسيقى. وياختصار. فإن إطار مرجعية هذا النقد لايقصند أن بكون دولةء بل يكون دولة الأدب» وعلى 
الرغم من أن نطاقاً واسعاً من فلسفة الأخلاق أو القلسفة المدنية لم يكن مهملا تماماء... فمازال بالإمكان القول بحق إن 
فائدة النقد في هذا الإرث قد فهمت على نحو اعتيادي بمقتضى حاجات الناس لابوصفهم كائنات أخلاقية أو باحثين عن 
الحقيقة؛ وإنما بوصفهم شعراء وفنانين» وقراء ومشاهدينء ومصغين وخبراء. 
"English Neoclassical Criticism: An Outline Sketch," in Critics and Criticism, Aniclent and Modern,‏ 


ed. wıth an introduction by R. S. Crane (Chicago: University of Chicago Press, 1952) p. 376 


(TA)Wiliam Wordsworth, Observations Prefixed to the Second Edition (of Lyrical Ballad), ın 


Smith and Parks, eds., The Great Gritics, p. 205 
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لم يكن كذاك . فالقصيدة يجب ألا تحرض على أي شعور معين أو أي شكل من أشكال 
السلوك » بل بالأحرى عليها أن تحسن اللكات التي تتوسط التجربة . ويبدو أن وزارة 
الشعر تعمل بشكل سري . فربما يحدث الشعر تغييرات متخْفية في امزاج الإنساني» 
بيد أنه ليس من واجبه أن يقوم بذلك. ومن أجل أن ينجز الشعر تأثيراً أعلى » عليه أن 
يشرع بعمله على المستوى الأبعد عمقاً للتجربة الإنسانية بدلاً من تبديد قوته في مسالة 
اجتماعىة. 


إذا كان المدى الطُموح لأهداف وردزورث الإنسانية قد أدّى به إلى صياغة 
أهداف الشعر بشكل عام بدلاً من أن يكون ذلك بعبارات عينية » فإن هذا 
يصدق » أيضاً وعلى نحو أكبر » على شيلي رهااه8۸ الذي اعتقد بأته بسبب 
كون الشعر الأمل الأفضل للانسان » فإنه لايمكن أن يستخدم في تشكيل الفعل 
الإتنساني على وفق أي غاية جزئية » ومن ثم محدودة“. ويسبب رغبة شيلي في آن 
يبقي للشعر ما كان يتصوره فعالية أكثر قوة وشكلاً دائماً يثبت التأثير على الحياة 
الإنسانية » فإنه جرده من وظيفته التقليدية كمنظّم السلوك الاجتماعي وأداة للفضيلة 
المدنية . فهو يقول : " إن الشاعر قد يسي عندما يجسد تصوراته الخاصة حول الخير 
والشر » وهي تصورات تخص مكانه وزمانه " وذلك لأن " الإيداعات الشعرية ... 
لاتساهم في كلا الحالين " . وعلى العكس من ذلك » لايدعي " الشعراء الخالدون أي 
هدقف أخلاقي 7( 

(۳۹) يتش هذا الاعتقاد عن تصور الحياة الإنسانية يستند إلى التقايل الأفلاطوني بين الوجود المادي والوجود 
الروحي. فمن وجهة نظر شيليء هناك نوعان من الخير في العالم: الخير الروحي ‏ المتين والكلي والدائم " والخير المادي 
الزائل والجزني. ويعني الخير بالعنى الثاني التخلص من إلحاح حاجات طبيعتنا الحيوانية.... وإحاطة الإتسان بأمان 
الحياة.... وتبديد أوهام الخرافة الفاضحةء و... تطمين الإحجام المتبادل بين الاس لكي يتوافق مع حواقز الفائدة 
الشخصية ". إن هذه الأهداف وضيعة جداً إذا ما قيست بتلك التي يحققها الشعر, فالشعر (وهنا نسمع صدى وردزورت) 
" يقي العواطف ويطهرهاء ويوستع المخيلةء ويضفي الحيوية على الشعور ". 
(Percy Bysshe Shelley, A Defense of Poetry, in Smith and Parks, eds., The Great Critics, pp.‏ ئ( 


563-64. 
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تعزو مقالة شيلي " دفاع عن الشعر ٠"‏ في الوقت نفسه الذي تصرح فيه 
بمثل هذه العبارات » نشوء الحضارة الغريية إلى تأثير الشعر بصورة مباشرة. 
فقد تبنّى الشعر على سبيل المثال مسؤولية إلغاء الرق وتحرير المرأء'“. ومع كل 
تلهفه لإثيات ' تأثيرات الشعر بالمعنى الواسع والحقيقي الكلمة على عصورهم 
وجميع العصور اللاحقة ' قإن مفهوم شيلي الشعر هو مفهوم لاتاريخي على 
تحو محدود). فلكي يعزو شيلي للشعر مزاعم ممكنة وذات مستويات أعلى » 
لاييدّله من أن يبِيّن أن الشعر لاتنتجه ظروف تاريخية محددة › 
ولايستجيب لهذه الظروف » فلو كان الشعر على نحو آخر » فسوق يقع في شراك 
مجال محدود من المادية والتدقق الدائم . وتصريح شيلي بأن الشعر يتجاون 
هذه الحدود بلفت النظر بسبب نزعته الإمبريالية لمصلحة الشعر » ويوميئ إلى بداية 
حركة لم يُستنفد زخمها ؛ وهذا يعني فصل الشعر عن الحياة العادية من خلال رفض 
أصوله وآثاره المحلية والارتفاع بوظيفته » على نحو متزامن » إلى مصاف القيم 
الخالدة. 

يحيل هذا التغيير على عدد من التطورات الأخرى المتشابهة والمتناقضة ظاهرياً 
في الاتجاه الذي كان فيه الأدب موضع نقاش في القرن التاسع عشرء تلك التطورات 
التي فضت مباشرة إلى نظرة للأدب هيمنت على النقد في القرن العشرين. وفي الوقت 
ذاته تماماًء عندما أصبح وعي معين بالتاريخ أساسياً للتفكير النقدي» أخذ الشعر يعد 
تجاوزاً لتاثيرات المكان والزمان. وعندما أطلقت المزاعم المتَسمة بالمبالغة الشديدة 
لتعزيز سلطة الشعر قصد تحول الوعي الإنساني۔ فالشعراء هم " هيثات تشريعية 
للعالم غير معترف بها "» وهم " يريطون معاً إمبراطورية المجتمع الإنساني الواسعة "- 
بدأ الشاعر يوصف» حالئذء بأنه متوحد وعقيم» وآنه " عندليب يقبع في ااظلمة ويغني 


(5١(‏ ن شعر دانتيء الذى قهم أسرار العشق '. أطلق ومضة ألهبت عصر النهضةء وإن شعراء عصر النهضة 
جعلوا ولادة العلم الحديث أمراً ممكا. 571-77 Shelley, A Defense of Poetry, pp.‏ . 


(YJlbid., p. 575. 
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بأصوات رخيمة مبتهجاً بعزلته “. وبينما تم الترحيب بالأدب كونه أكثر الواردات 
الوطنية الإنجليزية أهميةء وأعظم من إمبراطورية الهند الشاسعة فإنه يعد أيضاً أحد 
أسواً الطرق الممكنة لكسب العيشر“. 

وهذه التناقضات الظاهرية يمكن تفسيرها من خلال الفجوة التي بدت للعيان فى 
القرن التاسع عشر بين الفعالية الأدبية من جهة والحياة السياسية والاجتماعية من ج 
أخرى. قعندما ابتداً وصف الشعراء بأنهم رسل السماء وهبة الآلهةء والأفراد اللهمون 
إلهياًء والأكثر حساسيةء والأكثر عاطفةًء والأكثر استجابة الحياة من الدهماء» فلم يعد 
الشعراء رفاق الإنسان القوي. فهم يكتبون لجمهور لامتعين ولايمكن التنيؤ به بدلا من 
أن يكتبوا لنخبة صغيرة ذات تأثير واسع. وفي حين يوصف الشعر بأنه " نو طبيعة 
إلهية ٠‏ ونه ذو مستقبل " باهر ٠"‏ إلا أن ذلك الشعر الذي تُسبت إليه تلك الأوصاف 
يباع في أسواق التجارة على أسواً حال. فبينما كانت تباع آلاف النسخ من الحكايات 
الشعرية الدخيلة على الغرب» كانت القصائد الغنائية كاسدة“. وكما بلاحظ كردريلء 
أصبح الشعر للمرة الأولى في التاريخ سلعة معروضة للبيع شأنه شأن الجواريب 
والأحذية"“. فلم يعد ثمة سبيل أمام الشاعر لقياس تأثير عمله على جمهور معين 


(tT)id., pp. 562-583 «Wordsworth, Observations, p. 509‏ 
مع تقدم القرن» أصبح هذا الاتجاه يزداد خطورة. ٠‏ كان وصف الشاعر النموذجي... متطرفاً على نحو جلى... والمرء 
يضطر إلى أن يستنتج أن هناك في الحقيقةء شيا من الشنوذ في الأوهام المفعمة باأرغبة الشعراء الفكتوريين الأوائل . 
Alba H. Warren, Jr., English Poetic Theory, 1825-1865 New York: Qctagaon Books, 1966), p216.‏ 


(f£()Thomas Carlyle, “The Hero as Poei," in On Heroes, Hero-Worship and the Heroic in History, 
ed. with an introduction by Carl Niemeyer (Lincoln: University of Nebraska Press, 1966) Pp. 13. 


وفيما يتعلق بعلاقة الفتاتين الرومانسيين الاقتصادية والاجتماعية بمجتمعهم, انظر: 


J. W. Saunders, The Profession of English Letters (Landon: Routledge and Kegan Paul, 1964) pp. 
146-98 


(£«)Saunders, The Professlon of English Letiers, pp. 161, 163. 


(£1)Caudwell, Hlusion and Realîty, p. 102. 
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مادام المؤلف وجمهوره لم يعودا يعرقان بعضهما بعضاً معرفة شخصية. ولعل هذا 
يوضع السبب الذي من أجله بدا الشعراء بتلفيق مزاعم مبالغ فيها عن الحالة التي كان 
عليها جمهورهم. 

يصرَح وردزورث بن الشاعر يكتب " للكائنات الإنسانية كافة ٠‏ " على الرغم من 
الإختلافات في الوطن والمناخء وفي اللغة والعادات» وفي القانون والأعراف "؛ ويتخيل 
شيلي أن الشعر يشارك في " توعية الجماهير العريضة " ويبشر كارلايل بالشاعر 
بوصفه " الصوت المعبر " عن ضمير الأمة؛ ويعتقد أرنولد بآن النقد يمكن أن يشكّل 
نخبة ثقافية لاطبقية"“. إلا أن جمهور الأدب في القرن التاسع عشر كانء حقيقةء من 
الطبقة الوسطى المانية الجديدة التي اغتنت من جراء تطور الصناعة التي كان 
الشعراء الرومانسيون والفكتوريون يخشونها ويدينونها“. 

إن الاختلاف في طبيعة النغمة بين ما كُتب من دفاع عن الشعر في 
العصر الرومانسي ويين ما كُتب قبل ذلك يظهر الوضع الصعب الذي يعيشه 
الشعراء في علاقتهم ببقية المجتمع . فقد فسحت عبقرية سدني وتوهجه 
وسخريته الذاتيةء وحكمية بوب الرائعة وهجائيته الآنيقة » المجال أمام بيانات 
وردزورث الجدية للانطلاق بتلهف ودفاعية » ولحدة شيلي المتهورة » ولتبجح كارلايل 
وكلامه المنمق . ولكن إلى جانب هذه التصريحات الباهرة التي تؤكد أن الأدب قوة كلية 
لتحقيق الخير عبر أسره قلوب الملايين» ظهر تعريف آخر للشعر يعكس بدقة أكبر 
انفصاله عن الحياة العامة . وقد فهم جون ستيوارت مل الشعر » الذي يمثل بالنسبة له 
في الحقيقة عبودية من نوع معينء على آنه " ثقافة امشاعر "» وأنه مستقل عن «الصراع 
والنقص "؛ فبقدر ما تسعى القصائد إلى حث الناس على القعل » قإنها لن تكون 


(£V)Wordsworth, Observations, p. 509 «Shelley, A Defense of Poetry, p. 583 «Carlyle, ` The Hero as 


Poet," p. 14. 


(£A)saunders, The Profession ot English Letters, pp. 160-61 : Warren, English Poetic Theory, Pp. 


222. 
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شعراًء بل " بلاغة . وتكشف آراء مل بوضوح الانقصال الذي اتسع بين الشعر 
وظروف الحياة. فأصبح الأدب رديفاً للنزعة العاطفية والنزعة الفردية والحياة التأملية. 
وأصبح العلم والسياسة رديفين للقكرء وللسيطرة على البيئة المادية والحياة الفعلية. 
وهكذاء فإن تصريح باترء في نهاية مقالته عن وردزورث - وهو أن " غاية الحياة ليست 
الفعل بل التأملء أي الكينونة متميّزة من الفعل "- إنما هو تصريح يدل على الاتجاه 
الذي سوف تسلكه النظرية الشعرية لما تيقى من القرن. " ليس من أجل تلقين الدروسء 
أو تنفيذ الأحكام» ولا حتى من أجل حتُنا على الغايات النبيلةء بل من أجل العبودة 
بالأفكار ابرهة وجيزة من آلية الحياةء لشحنها بانفعالات ملائمة في نطاق وقائع وجود 
الإنسان الهائلة حيث لاوجود لعواطف آلية.... هدف الثقافة برمتها هو إذن معاينة هذا 
المشهد بعواطف ملائمة .)١‏ 


لقد نقل منظرو الأدب في القرن التاسع عشرء عبر جعل غياب التأثير المادي على 
الأدب خاصية جوهرية له » اغتراب الفنان المتنامي عن المجتمع إلى مبداً إيجابي . فقد 
عد الشعر تجلياً سامياً الثقافة وقوةٌ عظمى لبلوغ حالة متقدمة من التطور الثقافي لكونه › 
خلافاً لأشكال الخطاب الأخرى » ليست له استخدامات معينةء ولا ولاءات » ولا دواقع 
لتحقيق رجاء معين. قالتحرر من المصالح الفئوية من أي نوع كانت هو » بالتسبة 
لاثيى أرنواد »Mathew rn‏ علامة على عمل كلاسيكي حقيقي. ولأن أرنولد يعتقد 


(£1)John Stuart Mill, The Early Draft of John Stuart Mill's Autobiography, ed. Jack Stillinger (Ur- 
bana: University of lilinois Press, 1961) p. 125, John Stuart Mill, "What Is Poetry “sin Essays on Poet- 


ry, ed. F. Parvin Sharpless (Columbia: University of South Carolina Press, 1976) p. 12. 
وللاطلاع على وجهات نظر مل في الشعر أنظر:‎ 
Warren, English Poetic Theory, pp 67-68 
وأا مدينة بوجهة نظري هذه عن مل إلى مناقشة رايموتد وليامز في كتابه.‎ 
Raymond Williams, Culture and Society, 1780-1950 (New York: Harper and Row, 1958), pp. 62-70 


(a۰ )Walter Pater, Appreciations, with an Essay on Style (London: MacMillan and Co., 1895), pp. 
61-62 
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بأن الشعر هو اليم على " مصائر عرقنا الرفيعة " فقد اضطر إلى أن يستثني من هذه 
المقولة أي عمل يتمتّع ب " الحرفية والمحدودية ". فالنقد» كما الشعرء يجب ألا يكون 
أداة يستخدمها الناس والأحزاب لغايات عملية "» بل يجب أن يعزز " حركة الذهن 
التلقائية على كل الموضوعات. وأن يرقض بثبات توجيه نفسه إلى أية ... اعتبارات خفية 
وسياسية وعملية "". وبغية منح الأدب المهمة التاريخية العظمى» يجب على أرنولدء 
كما هو الأمر لدى شيليء أن يبعد الأدب عن التاريخ. كما يجب إنزال الشعر 
الكلاسيكي من عالم القيم الثابتةء وإلاً فإنه يفقد دعواه بالشموليةء ومن ثم يفقد وظيفته 
الإصلاحية"). 


(01)Mathew Arnold, The Study of Poetry," Essays in Criticism, Second Series (London: MacMil- 
lan and Co., 1958) pp. 2-3 : Mathew Arnold, ` Sweetness and Light," Chapter | of Culture and Anarchy, 
rpt. In Lectures and Essays in Criticism, ed. R. H, Super (Ann Arbor: The University of Michigan Press, 


1962) p.113 


(o)Mathew Arnold, “The Function of Criticism at the Present Time," in Super, ed., Lectures and 


Essays in Criticism, Pp. 270 


)٥١(‏ إن الثورة التي تحدث قي تعريف الأدب بين مستهل القرن الثامن عشر ونهاية القرن التاسع عشر تظهر بحدة 
في المواقف التغيّرة تجاه شعر بوب الذي أصبح الشاعر امبر في عصره إلى جاتب يونغ و«٠هالتي‏ عد " مثالاً لسىء 
الممارسة ‏ المفضتّل قى القرن التاسع عشر. أتظرٴُ (6 .م )Warren, English P0٥ ٣e٥ ۲y,‏ » ویحدد کتاب جوزیق 
وارتون W201‏ مseەلالؤلف‏ من جڙÎي: (London: 1806)Essay on the Genius and Writing of Pope‏ « h|بg‏ 
النقد اللاحق الذى عني ببوب» ويكشف عن المعايير التي بوساطتها أصبح الشعر يقَيّم قي القرن التاسع عشر ويقول 
وارتون في خاتمة کتابه إن بوب ˆ لم یکتب باسلوب سام فعلاً مثل ۲2۷ ٥۲‏ 8370" (405). ویمیّز بوب بوصقه " شاعر 
العقل العظيم " الذي تكمن كتابته... في مستوى قابليات الإنسان العامة أكثر مما تكمن في التجليات الرفيعة الشعر 
الأكثر أصالة ˆ (403). ومن الواضح أن " الشعر الأصيل " قد تمت مماثلته بالقدرة على إثارة انفعالات القارئ " فالجزء 
الأكير من أعمال بويهو من النوع الوعظي والأخلاقي والهجائي؛ ومن ثم فإنها ليست أنواعاً شعرية " (402-401). " إن 
قراعخه لاتثير في عقولنا تلك العواطف القوية كتلك التي تشعر بها عند قراتتا هوميروس و ملتون؛ لذلك ليس ثمة إنسان. 
يحمل روحاً شعرية حقيقيةء يستطيع أن يتحكم في نفسه ويسيطر ليها عند قراته هذين الشاعرين " (403). إن 
وردزورث الذي جاء بعد وارتون ‏ وكجزء من مجادلته الرديتة في أن العبقرية الحقيقية لانقدر في زمانها مطلقاً - ينهم سنة 
5 بوب بالانحطاط إلى ” قنون " معينة احتال من خلالها للحصول على مكانة مرموقةء بدلاً من الإعتماد على " عبقريته 
iliطرaة‏ ` The Prose Works of William Wordsworth, ed. W. J. B. Owen and Jane Worihington Smyser)‏ 


)]0xf0rd: he Clarendon Press, 19747, p.42‏ . وفي سنة مبكرة قام ٣٤‏ و6 بإدانة بوب " لاستخداماته 
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الشكلانية وما بعد ها إنتصار التاأويل 


أفسح تاليه الشعر في القرن التاسع عشر الطريق لحظر الاستجابة العاطفية التي 
نشأت في القرن العشرينء وقد تحقق ذاك الحظر عبر منح الشعر وظيفة سامية جداً 
تنتهي به إلى الهرب من هذا العالم هرياً تاماً. إن الناقد الذي كان عمله مسؤولاً عن 
جعل مناقشة الاستجابة العاطفية للشعر في النقد الأكاديمي مناقشة مشروعة هو 
بشكل مفارق» ريتشاردز الذي كان في وقته أعظم النقاد المعنيين بالاستجابة. ومفهوم 
ريتشاردز لوظيفة النقدء الذي استمده من أرنولد» تقليدي إلى حد بعيد» بمعنى أن كلا 


السجعية ‏ وصدَفه كأحد أعضاء ˆ مدرسة الصتعة بیتما عاب عليه روسكن ۸5۸7ء في أواخر القرن, لامبالاته 
بنزواته. ولكن هجوم ماثيو أرنولد على بوب هى الذي مهد الطريق أمام لتريف الحداثوي للشعر الجيد. فبعد أن حمل 
أرنولد على عاتقه مهمة تفسير الطريق التي يحدد بها ماهية عمل كلاسيكي حقيقي في ˆ دراسة الشعر ˆ تستى له أن يتكر 
على أعمال درايدن ويوب آن تدرج تحت هذا العنوان: الكلاسيكي. ويادىء ذي بدءء يطري أرتولد عصرهما لتحرير إتجلترا 
من ريقة الدينء ولكن في المحصلة. وكما يدع أرتولد على نحو تشجيعي نوعاً ماء يتتكر ‏ قرننا الثامن عشر الممتاز 
والضروری حياة الروح التخباية والديتية " ويفسدها. 23-24 (The Study of Poetry," Essays in Criticism, pp.‏ 
(فالعصر خصائص ضرورية لتطور النثر الجيد - وهي " الانتظام. والتمائلء والدقةء والتوازن ' ۔ بيد أن هذه الخصائص 
هي ڌاتها التي قمعت الشعر وأسكتته. (23 .م ",ل٣۴٥۴ ٥۴‏ ركنا )١١١‏ . ولذلك فإن درايدن ويوب اللذين عدا مدشتين 
عظيمين ˆ لعصر النثر والعقل "» ونتيجة لذلك بالضبط. فقدا ادعاؤهما الحظمة كشع ر |ء ('23 .م (The Ssudy of P0€)y,"‏ 
. بيد أن أرنولد بخلاف الرومانسيين لم ددن بوب بالفتور والاحتيال. فهو بعتقد بأن بوب أخفق في إحراز مذزلة ممتازة 
لأنه أفتقر إلى " الجدية اليالغةء أو كان ... من دون سخاء وحرية ويبصيرة ورقة شحرية ˆ ".م The Study of P0¢ry,"‏ 
4) . إن هذه الكيفيات تلائم الشعر الذي يتبنىء كما يرى أرنولدء استئصال شأفة الفلسفة والدين والحلول محلها. ولكون 
أرنولد يأتمن الشعر على تشر القيم الخالدة وتحرير الإنسانية بأسرهاء فإنه لم يستطع أن يضفي الشرعية على 
المتخاصمين في الأدب والموالين المتورطين مثل بوب الذي استخدم براعته لقرض مهاجمة منافسية قي الحرفةء وللدفاع عن 
اعتقاداته ومعارساته الخاصةء فالمصالح المذهبية من آي توع كاتت هي بالنسبة لأرنولد تناقض جوهرياً تقدم الحضارة 
التي “ تسعى إلى إلغاء الطبقات » و " أن تجعل الناس يعيشون في جو من العنوية والابتهاج. حيث يستخدمون الأفكار 
كما تستخدمها الحضارة بشکل حر» حیث ترعرعت ولم زم ڊlq‏ ` Sweetness and Light," Lectures and Essays,”)‏ 


(p. 130 
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الناقدين يعتقد بأن وظيفة الأدب الأساسية هي جعل الإنسان متحضراً. غير أن 
الحضارة أصبحت تعرف» عند نهاية القرن التاسع عشرء بالمقابلة مع الإنتاج المادي 
والفعل السياسي. فهي حسب تعبیر باتر كينونة ولیست فعلا. إن أوج التطور الأخلاقي 
لم يعد يمه مفهوم سدني عن " الفعل الفاضل "» بل تمه حالة التأمل الجمالي كما 
هي لدى باتر. ولكن» بينما تعني " معاينة المشهد الإنساني بعواطف ملائمة "> عند باترء 
حالة إثارة متسامية وملاحظة مروعةء وألم» وابتهاج غامر؛ فإنها تعني عند ريتشاردز 
التوازن والنظام والسيطرة. فهو يحدد الشرط الإنساني الأمثل كحالة من حالات 
التوازنء وضبط تام» وتوفيق بين الدوافع المتعارضةء شرط لاتهيمن عليه قبلا عاطفة 
واحدة و " لاتوجّه عنايتها باي اتجاه معين . فوظيفة الشعر الأساسية طبقاً 
اريتشاردز هي إحداث هذه الحالة في القارى» وكذلك دفع الحضارة إلى الأمام 
وصیانتها(. 


بعتقد ریتشاردز بان الشعر يستطيع أن ینقذنا " عبر تنظيم دوافعنا المتباينة 
عندما يعيد ويناقض» في وقت واحد» التصور القديم لوظيفة الشعر. فهو عندما يصف 
الشعر بأنه القدرة على إعداد مواطنين خيّرين» فإنه يساير التصور الكلاسيكي وتصور 
عصر النهضة لهمة الشعر الحضارية؛ وعندما يقول إن علامة الشعر العظيم هي أنه 
يدع القارئ غير مرتبط بأي مسلك معين الفعل» فإنه يتب بوصفه وريثاً لوردزورث 
فإن ريتشاردز يعنى بالشعر من أجل الخلاص؛ لأنه يلجم الانفعالات. 

لقد أصبحت فكرة أن الشعر قوة تنظيمية يمكن أن توفُر دعامة بمقابل فوضى 


العالم المعتقد السائد لعقيدة القرن العشرين النقدية. وهي عقيدة تتجدّر في الإيمان 


(0€). A. Richards, with C. K. Ogden and James Wood, The Foundations of Aesthetics New York: 


George All and Unwin,1925, 2 nd edition), pp. 74-78 


(00). A. Richards, Science and Poetry (New York: W. W. Norton and CO., 1926) p. 20. 
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الراسخ الذي أنشاه نقاد القرن التاسع عشرء وهو وجوب فصل الشعر عن العالم حتى 
یتسنی له إنقاذه. بيد أن هذه العقيدة تخطو خطوة إضافية لاتتمتّل فى جعل الشعر 
يقوم ببساطة بمهمة تطهير ا مشاعر وتشذيبهاء بل تتمثل في تحييد الشعر تماما خلال 
عملية حذف متبادل. وهذه الخطوة المحورية تهيئ الطريق أمام نقد ت. أس. إليوت وتابعيهء 
ذلك النقد الذي انتهى إلى إنكار العاطفة وانتزاع الشعر من ظروفه التاريخية تماماً. 

يشرع إليوت» منطلقاً من التراث الرومانسيء بتمييز " تجربة الإتسان العادي . 
التي هي " تجربة مشوشة وغير منظمة ومتشظية " من " ذهن الشاعر " الذي هو " ملقم 
على الدوام بقضايا كلية جديدة ".إلا أن مصدر القضايا الكلية التي يتوق إليها 
إليوت لايكمن في ذهن الشاعر بالقدر الذي يكمن في القصيدة التي تتضمن " المعادل 
الموضوعي veااء‏ 0۲ء iveاءەزطه"‏ لتجرية الشاعر (, E‏ ت على تصور 
العاطفة تصوراً موضوعياً في الإنتاج الشعري لنفس السبب الذي حدا بريتشاردز إلى 
اعتبار تنظيم المشاعر هو الغرض من الشعر: أي الرغبة في لجم العاطفة وإزالة " 
التشوش " و ” اللاتنظيم " من التجرية. وهذه الحاجة تحرض أيضاً إصرار إليوت على 
أته ليس ثمة معادل (واحداً بواحد) بين عواطف الشاعر وعواطف القصيدة التي 
يبدعها. فما يحتاج إليه الشاعر لكي يعبر ليس " شخصية ما " وإنما ˆ وسط ما ". وما 
ينتجه ليس التعبير عن العاطفةء وإنما شيء جديد ناتج عن تكثيف عدد كبير جداً من 
التجارب ‏ لأن الشعر بالمحصلة الأخيرة " ليس إسهاباً في التعبير عن العاطفةء وإنما 
تحرر منها؛ وهو ليس تعبيراً عن الشخصيةء وإنما تحرر منها "^ . 

وهكذا يحدث إليوت تغييرين أساسيين في وقت واحد في النظرية الشعرية. فهو 
أولاً يربط القصيدة بأصولها بصورة أكثر كمالاً مما قد تم فعله من قبل؛ وذلك عبر 


{a 7. S. Eliot, The Metaphisical Poets," Selected Prose of T. S. Eliot, ed. with an introduction by 


Frank Kermodle (New York: Harcourt Brace Jovanovich, Farrar, Straus and Giroux, 1975) p. 64 
( oV)T. S, Eliot, Hamlet," In ibid, 
(0۸)T. S. Efliol, Tradition and the Individual Talent," in ibld., pp. 42-43 
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إنكار أية علاقة مباشرة بين حياة العمل وحياة صانعه. وثانياً يحول نظرية ريتشاردز 
القائلة بأن الشعر يوازن دوافع القارئ المتصارعة من نظرية في القراءة إلى نظرية في 
القصيدة نفسها. لقد أصبحت القصيدة الآن مكاناً النظام والتوازن؛ وتلك هي حالة 
الانسجام التي من أجلها تكافح البشرية. فهي ليست فقط قصيدةء ولا تعبيراً عن 
شخصية معينة أو شعور معين أو لحظة في التاريخ, إنما هي تمتّل غاية التاريخ. 
فالقصيدة متل الجرة الإغريقية - في تاويل کلینٿ بروكس Cleanth Brooks‏ 
ل ' القصيدة الغنائية ' عند كيتس هي صورة الأبدية. ويينما نسب النقاد 
الرومانسيون والفكتوريون إلى الشعراء ما يرغبون في أن يحوزه الشعراء من قوى. 
ينسب تقاد القرن العشرين إلى الشعر الكيفيات التي يشعرون بأنها مفقودة من الحياة 


ثمة سبيل آخر لوصف التغير الذي أحدثته آفكار إليوت في النظرية النقدية؛ وذلك 
بالقول إن هذه الأفكار نقلت موضع القيمة الأساسي من سياق الشعر إلى الشعر 
نقسهء فالشعرء من وجهة نظر شكلانية. لايع قائماً من أجل تحقيق احتياجات الدولة؛ 
وذلك بإعداد مواطنين خيرين» أو من أجل الحث على الأخوة الإنسانية؛ وذلك بتقوبة 
أواصر العلاقة بينهم من خلال تعاطفهم الإنساني العميق» ولا من أجل إحداث مستوى 
الوجود المتحضر عبر تشذيب الإدراك الحسي أو إنتاج حالة تأمل جذل أو موازنة 
الدوافع المتصارعة في نفسية القارئ. إن الشعر بالأحرى يفيد الناس من خلال منحهم 
صورة الكمال» وهي الغاية التي يصبون إليها. فالشعر في ميزان القيم أسمى من 
الطبيعة والحياة الإنسانية. إنه ليس ذا وظيفة متجاوزة. وليس أداة أو وسيلةء إنه غاية. 
وعليه تصبح الاستجابة الأدبية مقولة غير ذات معنى مادامت التاثيرات التي تحدثها 
ليست هي الموضوع الرئيسى العملية النقديةء بل أن ذلك المىضوع هو الطبيعة الداخلية 
لتلك الإستجابات. وهكذاء فمع الوصول إلى النقد الشكلاني اختفت عن الأنظار تلك 
المسائل التي شغلت نقاد الأدب منذ أفلاطون. 

ولكنء بينما حولت بؤرة النظرية النقدية من الوصف المسبق للوظيفة الشعرية إلى 
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تحديد البنية الشعريةء مازال الهدف الرئيسى للفعالية النقدية هى نفسه كما كان عند 
سدني ويوب: آي صيانة الشعر من نقائصه» وزيادة أهميتهء وتأسيس دعاواه على 
ساس راسخ جداً. وقد أنجز النقاد الجدد هذه المهمة بنتائج مذهلة حقاً. 

وما واجهه النقاد الجدد من تتافس ‏ أعني التنافس مع العلم - حدد إلى حد كبير 
شكل نظريتهم الشعرية بالضبط كما شكل الهجوم البيوريتاني على الشعر النظرية 
الأدبية في عصر النهضة. ويخلاف ما تعرض له الشعر من هجوم سابقاًء لم يكن 
الهجوم عليه في القرن العشرينء أية علاقة بتأثيراته - أي سلطته فى تضليل مستمعيه 
أو إفسادهم - إنما هو يعنى بدلا من ذلك بنوع المعرفة التي يتتجها الشعر. والسبب 
في هذا يكمن في الموقف من اللغة المتضمّن في الأبستيمولوجيا الوضعية التي تدعُم 
المنظور العلمي. فاللغة طبقاً لهذا النموذج حيادية ووسيط شفاف لتدوين الوقائع عن 
العالم الطبيعي. " فمن جهةء هناك أولاً مضمون الرسالة العلمية الذي هو كل شي 
ومن جهة أخرى هناك ثانياً الشكل اللفظي المسؤول عن التعبير عن ذلك ا مضمونء الذي 
هو لاشيء فليس للغة سلطة في ذاتها؛ فهي لاتستطيع فعل أي شيء سوی كونها 
مرآة تعكس صورة واقع موجود سلفاً. إذنء فإن الأدب الذي يعتمد ا باللغة 
لتحقيق غاياتهء لايمتلك أيضاً سلطة في ذاته؛ وقصارى ما يستطيعه هوء فقطء الوصول 
إلى معرفة أصبحت متوفرة عبر وسائل أخرى. وقضلاً عن ذلك. تكمن المعرفة التي 
ينقلها الأدب في مناطق غير ملائمة بشكل جيد للقياس العلمي: وهذه المناطق هي 
المواقف الإنسانية وا مشاعر والقيم. وعليهء فعندما تسود القيم الوضعية في مجتمع ماء 
فإن الدراسات الأدبية التي يكون موضوعها غير قابل للقياس» ومناهجها ليست شكلية, 
ونتائجها غير قابلة التحقق موضوعياًء لايمكن أن تتنافس مع العلم الحصول على 
نصيب متساو من النقوذ والدعم الاقتصادي في ذلك المجتمع. 


يوحى هذا المنحى من الجدال بأن الطريقة الوحيدة لصيانة الفعالية الأدبية سوق 


( o4)Roland Barthes, “Science versus Literature," The Times Literary Supplement (September 28 


1967 Jas reprinted in Structuralism: A Reader, ed. Michael Lane (New York: Basic Books, 1970) p. 411 
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تكون بمعارضة الإطار التصوري الوضعي الذي يعتمد عليه العلم قي تفوذه. وهذا في 
الحقيقة ما حققه نقد استجابة القارئ في شكله الأخير. غير أن النقاد الجدد استجابوا 
وذاك بأن حاولواء بالنتيجةء التغلب على العلم في لعبته الخاصة. فكانت الخطوة الأولى 
توضيح أن اللغة الشعرية متميزة أنطولوجياً من اللغة العلميةء وأن موضوعات بحثها 
منفصلة آنطولوجياً عن موضوعات البحث العلمي (وتفوقها إذن). " فالدقة العلمية يمكن 
أن ترفق فقط بانواع معينة من الموضوعات ... والشعر ... يمدّل أيضاً إضفاء 
خصوصية على اللغة لغرض الدقة؛ إلا أنه يروم التعامل مع أنواع معينة من 
الموضوعات تختلف عن تلك التي يتعامل معها العلم .... ولهذه المىضوعات -المواقف 
والمشاعر والتأويلات "- مذزلة حقائق أبدية؛ فهي كليات الطبيعة البشرية بالضبط كما 
أن القوانين العلمية هي كليات الطبيعة المادية. إل أن اللغة التي تعجر عن الحقيقة في 
الشعرء بخلاف لغة العلم» لايمكن فصلها عن الرسالة التي تنقلها؛ فاللغة الشعرية هي 
إذن مختلفة أنطولوجياً عن اللغة العلمية؛ لأن مضمونها غير قابل لإعادة الصياغة وغير 
قابل لإعادة الإنتاج بأية وسيلة أخرى. 

إن مسعى النقد الجديد لتعريف الأدب بوصفه " موضوعاً قذاً للمعرفة » وذا 
منزلة أنطولوجية خاصة "» لايقاوم الاعتراضات الوضعية على الدراسة الأدبية 
حسب » وإنما يؤسس الفعالية ككل على أساس جيد. وما أن عرف العمل 
الأديي بوصفه موضوعاً للمعرفةء ويوصفه معنى وليس فعلاًء أصبح التأويل هو 
الفعل النقدي الأسمى. وقفضلا عن ذلكء فإن نوع التأويل الذي يتطلبه التعريف 
الشكلاني للأدب لايمكن أن ينجزه رجل الشارع . ومادام العمل الأدبي فريداً 
(' خاصاً » " فذاً ") شكلياً ودلالياًء فإنه يقتضي مؤولين متعلمين بشكل متخصص في 
تعقيدات الوسيط الشعري. ويالنتيجة. يستلزم التعريف الشكلاني العمل الأدبي تأسيس 


(1 . )JBrooks and Warren, Understanding Poetry, p. XXXVİIL 


( \)René Weliek and Austin Warren, Theory of Literature (New York: Harcourt, Brace and CO., 


1956) p. 144 
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ولكون الخطاب الأدبي متميراً أنطولوجياً من الخطابات الأخرىء» ينبغى أن يبرز 
حقل دراسة النقد بعناية من الحقول الدراسية المجاورة: التاريخ والسيرة وعلم 
الإجتماع وعلم النفس. ويحذر مؤلفو الكتب المدرسية مثل بروكس ووارن قراءهم من أنه 
ينبغي دراسة الشعر بوصفه شعراً لابوصفه شكلاً من أشكال التعبير اللسانى الأخرى 
التي من المحتمل أن يختلط بها" . والمنزلة الخاصة الشعر تضفى الشرعية ن 0 
جهاز مفردات معين لوصف خصائص القصائدء وإقامة مناهج ا للتفسير تجعل 
الشعرء عبر تنظيم ممارسة التأويل الأدبيء ملائماً لأن يَعلّم للحشود اموجودة فى 
الكليات والجامعات. وتكوين تقنيات تأويلية يزو النقاد في وقت واحد بوسائل لإنتاج 
تفسيرات للأعمال الأدبية كإثباتات أو توضيحات اخبرتهم المهنية. ويسوغ تعريف النقد 
فعاليةً تقتضي خبرة احترافية النظام المعتمد في التعليم الجامعيء ويقدّم سنداً لأساتذة 
الأدب في تباريهم مع علماء الطبيعة والاجتماع من أجل الظفر بما تمنحه المؤسسات 
من ميزات. إن نظرية الشعر التي تصرح بأن القصائد يجب أن تكون الناتج العملى 
, الأدنى للإنسان صانع الأشياء تثبتء في خاتمة المطاف, آنها الإجابة الأكثر عملية 
الضغوط التي يمارسها السياق الثقافي والمؤسساتي. 

لايمكن المغالاة في تأكيد العلاقة القوية بين النظرية الشكلانية والممارسة 
المؤسساتية. فانتصار التأويل بوصفه النموذج المهيمن على الخطاب النقدي في القرن 
العشرين قد حدد حتى شكل أعظم المحاولات المدُرة للتخاصم مع ا مذهب الشكلاني. 
فاياً كان الاتجاه الذي يتخذه التمرّد ضد الشكلانيةء فإن الافتراض القائل بأن النقد 
مرادف للتأويل- أي الاعتقاد بأن كشف المعنى هو هدف الفعالية النقدية - سوف يبقى 
من غير تفنيد. وتقويم النقد المتمركن حول الاستجابة هو المسالة الوثيقة الصلة 


بالمىضوع. 


(\f)JBrooks and Warren, "Letter to the Teacher," Understanding Poetry, p. xi. 
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نشا التقد المتمركز حول الاستجابة في عقدي الستيتيات والسبعيتيات من 
مجموعة الضغوط الثقافية وا لمؤسساتية كما حدث ذلك مع النقد الجديد. والنقد 
الشكلاني من خلال حجب نقسه عن الحقول المجاورة كيما يحظى باستقلال صارم» 
ومن خلال نبذه مناقشة المشاعر الشخصية كيما يحاكي الموضومية والدقة العلميتين. 
عرض نفسه لخطر أن يصبح بحثاً ضيقاً جداً ومتخصصاً لجذب انتباه الدارس المعني 
به» وأن يبتعد كثيراً عن تغيرات المتاخ الفكري ليكيف نفسه مع العصر. ولقد أظهر 
التقاد الذين ركّزوا على القارئ» عبر إضفاء الشرعية على تضمنن الإستجابات 
الشخصية للأدب في عملية تفسير النص» الرغبة في مقاسمة قرائهم الأقل درية 
خبرتهم النقديةء وفي الوقت عينه مشاركة علماء النفس واللسانيين والفلاسفة وياحثين 
آخرين وظيفتهم الفكريةء فكانت وطاة هجومهم العظمى على الشكلانية موجُهة إذن ضد 
المقالة الشهيرة لومزات وبيردسلي عن المغالطة العاطفية. ويجادل نقاد استجابة القارئ 
ردا على القضية القائلة بأنه عندما تؤخذ الاستجابة العاطفية بعين الاعتبار فإن 
"القصيدة نفسهاء بوصقها موضوعاً ... تجنح إلى الاختفاء " - د موضعة المعنى في 
النص» وضد رؤية النص موضوعاً ثابتاً ومستقراً لصالح النقد الذي يدرك دور القارئ 
في خلق ا معني" . ولتعزيز مواقفهم قدموا بينة كان قد أقصاها ومزات وبيردسلي على 
نحو مميز - أي بيانات القراء الأفراد عن تجريبهم لنص معين - ويتناقض تام مع الدعوة 
القائلة إن ما ينبغي تجتبه مهما كلف الأمر هو " الخلط بين القصيدة ونتائجها (آي بين 
ما هي عليه وما تفعله) "» أعلتوا أن القصيدة هي ما تفعله(". 

لقد ظهر هؤلاء النقادء عند فسح المجال لمناقشة التجرية الشخصية في التأويل 
الأدبيء بأنهم يعطلون مسعى النقد الجديد في التزام هذا المسلك ضد العلم. فكان 


(\Y)Beardsley and Wimsatt, "The Affective Fallacy," in The Verbal Icon, p. 21‏ 
ويمكن إيجاد ردود القعل الوأضحة والبكرة على هذه المقالة قى أعمال لويزا روزنبلات. وتورمان هولاند, وستانلی 
فش المذكور قى أعلاد. 
(\é)Beardsley and Wimsatt, The Affective Fallacy," p- 21.‏ 
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الشكلانيون قد بذلوا جهدهم لإثبات أن حقل دراستهم كان دقيقاً دقة أي علم آخر؛ 
وذلك بإعداد خطاب ذي طبيعة دقيقة ومنطقية ومستقلةء وفوق ذلك موضوعية. ومن جهة 
أخرى» ظهر نقاد القارئ» عبر دعوة القراء لأن يصفوا بالتفصيل ردود أفعالهم 
اللحظوية النص» بأنهم يتيحون عودة الخصوصية والانفعالية والانطباعية إلى النقد 
الأدبي التي جعلت الفعالية الأدبية عرضة لهجوم العلم الأمر الذي حدا بالنقاد الجدد 
إلى بذل قصارى جهدهم لإقصائها من الممارسة النقدية. 

بيد أن النظرية النقدية المتمركزة حول الاستجابة قد انهمكت في حقيقة الأمر 
في صراع القوى نفسه تماما مع العلم الذي لعب دوراً كبيراً جداً فى تشكيل مذهب 
النقد الجديد. أما الاختلاف فهو ليس اختلافاً في الأهداف وإنما فی الوسائل. فبدلاً 
من محاولة تنصيب دفاع عن الشعر سوف يفي بما تتطلبه الوضعية من موضوعية 
وقابلية على التحقق كما فعل الشكلانيونء فإن التقاد المعنيين بالقارئ قد هاجموا 
أسس الوضعية ذاتها. ويدلا من وقاية الأدب من المقارنة السلبية مع العلم - عبر 
تأكيد أن اللغة الأدبية مكون فريد للمعنى بينما اللغة العلمية مجرد عاكس له فإن 
النظرية المتمركزة حول الاستجابة تنكرء في معظم صياغاتها المعاصرة وجود أية 
حقيقة سابقة على اللغةء وتزعم أن للخطابين الشعري والعلمي نفس العلاقة بالواقم؛ 
أعني تحولات الواقع التركيبية الاجتماعية. فاللغة بأسرها هيء حسب هذا المنظورء 
مکون الواقع الذي تزعم وصفه سواء أكانت لغة المعادلات الرياضية أم سونيتات 
بترارك. وهذا التأكيد يجرد العلم من موقعه المميز بالنسبة لأشكال المعرفة الأخرى؛ 
وذاك بتبيان أن الموضوعية التي يؤسس العلم عليها تفوقه إنما هي مجرد خيال. إل 
أن تكوين مثل هذه التأكيدات شيء وجعلها بارزة شيء آخر. إن نجاح النقد 
الشكلاني في ملاءمة التحدي الفكري الذي أعلنته النزعة العلموية على أسسها 
الخاصة؛ والمدى الذي بنت فيه الشكلانية نفسها داخل بثية امؤسسات حيث يمارس 
النقد الأدبي» هو نجاح قد وضع عقبات هائلة أمام أية حركة نقدية تحاول قلب 
مبادئها. وهذا صحيح ليس بسبب التعارض التام الذي يجب» على الأرجح» أن 
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يواجهه أي تحدٌ من هذا القبيلء بل بسبب أن افتراضات النقد الجديد تحدّد ا لمجال 
الذي يمكن لتحدٌ كهذا أن يضح ضمنه» وأن يوضع موضع التطبيق. وما هو أكثر 
دهشة فى نقد استجابة القارئ ونسيبه القريب» أي النقد التفكيكي» هو فشلهما في 
تقكيك القالي الذي صيفت فيه الكتابة النقدية عبر المماهاة الشكلانية النقد بالتفسير. 
فالتأويل يسود كلا من التعليم ومؤسسات النشر بالضبط كما حدث للنقد الجديد قي 
أوجه في أربعينيات وخمسينيات هذا القرن. وما من شيء- طوال منظور التاريخ 
النقدي» ومن نظرة قريبة ‏ قد تغيّر فعلاً نتيجة لما يبدو أنه تحول مقاجىء لموضع 
المعتى من النص إلى القارئ. فالأساتذة والدارسون يمارسون» على قدم المساواة 
التقد كما هو معتاد؛ والمفردات التي ينجزون من خلالها تحليلاتهم هي وحدها التي 
تغیرت. 

ی الشف انرام اال و فة وار جعت لن لحف لغ 
رغم اختلافها الجوهري عن التحليل الشكلاني اتماذج الصورة ۔ يعامل المعنى كهدف 
للبحث النقدي» ومايزال ينظر إلى النص كوحدة أولية للمعنى» ومايزال ينجن عمليات 
على تفس النصوص التي كانت تستخدم اتوضيح السخريةء والمفارقةء والغموض. 
والتعقيد. والوحدة العضريةء واستخدام الشخصية المتخيلة. فيظل النص موضوعاً أكثر 
من كونه أداة. ومناسبة لتوضيح المعنى أكثر من كونه قوة تمارّس على العالم. وقد بيّنت 
مقالة حديثة لوالتر ميشيلز عنوانها " الأعماق الكاذبة ل والدن ا80 eءإ۴a Wade's‏ 

كم هو طفيف ذلك الاختلاف الذي تحدثه النظرية المتمركزة حول القارئ في 
النقد التطبيقي الذي يظهر حتى في معظم المجلات الطليعية المحترفة) . فيجادل 


(lo) Walter Benn Michaels, ` Walden's False Bottoms," Glyph 1 : Johns Hopkins Textual Studies, 
ed. Samuel Weber and Henry Sussman (Baltimore: The Johns Hopkins University Press, 1977) pp. 
132-49 
؛ وهي سجل لخبرات المؤلق‎ ۱۸٤١ كتبها عام‎ ۸1. 0. ۲۲٥۲۵۵۷ والدن. رواية للروائي الأميركي هنري دیفید ثوریو‎ « 
وجولاته في الفترة التي عاش فيها في كوخ بجانب جسر والدن» كما أنها أيضاً دفاع عن اعتقاده أن على إنسان العصر‎ 

الحديث, إذا دعا الأمر أن يبسط حاجاته بغبة امتصاص رحيق الحياة. المترجمان 
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ميشياز في أننا لم نعد نؤول والدن" على أنها وحدة عضوية أى حتى أن تجربة القارئة 
توحّدھا» بل نوها على انها نص متناقض يضع القارئ في موضع لايحسد عليه ليقرر 
ماهية الحقيقةء بينما يساب منه» في الوقت عينهء الأساس الذى يمكن بالاستتاد اله 
اتخاذ مثل هذا القرار. والحقيقة القائلة إن تأويل ميشيلز لهذا اانص الذي ت 
ارتيابه بإمكانية بلوغ تأويل نهائي لأي شي» هذه الحقيقة لاتغيّر الطرح الذي بنقله 
الشكل التقليدي لمقالته التي تعارض» بصيغة تتمتع بقدسية القدم» التأويلات السابقة 
لنص والدنء وتقدّم قراءة جديدة النص. فالقالة تفترض أن التأويل هى مهمتها - بغضَ 
النظر عما إذا كان ممكناً اکتمالها أو عدم اكتمالها ‏ بحيث لايمكن تخيل كون النقد 
منهمكاً في أية عملية سوى كونه عملية تأويلية. لامناص» إذنء من التاويل, لا لكرن 
النص غير قابل للحسم»ء كما يدور في خلد التفكيكيينء بل لأن السياق المؤسساتى ‏ 
وهو سياق خلقته مبادئ الشكلانية الأدبية - الذي تملي الأعمال النقدية من خلاله حقرقة 
أن التأويل هو الفعالية الوحيدة التي سوف يعترف بها كيما ينجز ما كان النقد يزمع 
إنجازه. 

ولكننا إذا تعاملنا بجدية مع تقرير ميشيلز النظري في مقالته ذات ا لمؤوّل '» قى 
أن المقولات الإدراكية تحدد العالم وتعطي الواقع الشكل الوحيد الذي يمكنه حیازته 
فإن تحولا التأكيد النقدي سوف يبدو أنه يحدث على نحو منظم» وهو تحوَل من تحليل 
النصوص الفردية نحو بحث ما يجعل النصوص مرئية في المقام الأول. إن بحثاً كهذا 
سوق يستلزم ما هو آكثر من تشريع المواضعات التأويلية التي يتناولها جوناثان كار 
في كتابه الشعرية البنيوية؛ لأنه إذا كان الواقع نفسه»ء كما تزعم اتجاهات مابعد 
اة هیا دة هان ترا الله خد طاتا اسا خرو ة0 فالاضشراة 
على أن اللغة مكون الواقع أكثر من كونها مجرد انعكاس له يوحي بأن النظرية النقدية 


(")CGuller, Structurslist Poetics, pp. 118-19, 
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المعاصرة أصبحت تشغل موقعاً بالغ الشبهء إن لم يكن هو نفسه»ء بموقع بلاغيي 
الإغريق الذين كان تفوق اللغة يعني عندهم تفوق الدولة. والمسائل التي تضع نفسها 
ضمن هذا الإطار النقدي تعنى بالتالي بعلاقات الخطاب والساطة عناية جد واسىة. 
فما الذى يجعل مجموعة معينة من الاستراتيجيات الإدراكية والمواضعات الأدبية تحرز 
انتصاراً على غيرها ؟ وإذا كان العالم نتاج التأويل إذن» فمن » أو ما الذي » يحدد 
النظام التأويلي الذي سوف يسود ؟ 

إن التشابه بين النظرية النقدية المعاصرة والنقد القديم» إن وجد مثل هذا التشابهء 
لايكمن في التركيز المشترك على جمهور الأدب؛ لأن النطاق الذي يشغل فيه النقاد 
امعاصرون أنفسهم باستجابات القراء يقع ضمن إطار تصور شكلاني للنص. إن 
التشابه يكمن بالأحرى في الوعي المشترك باللغة بوصفها شكلاً من أشكال السلطة. 
وهذا الوعيء بقدر ما يقتصر بشكل تام تقريباً على مستوى النظرية في الكتابة 
المعاصرة هو الذي يشكل القطيعة الحقيقية مع الشكلانيةء ويعد النقد بالكثير في 
المستقيل. 


(1۷) والخطاب بهذا المعنى وصفه ميشيل فوكو فى كتايه حفريات المعرقة: 
Michel Foucault, The Archaeology of Knowledge, rans. A. M. Sherldan Smith (New York: Harper &‏ 
Row, 1972)‏ 


وطبقه إدوارد سعيد في كتابه الاستشراق: 


Edward Sald, Orientalism (New York: Pantheon Books, 1978], 
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اللغة الطيا 
الوثنية والإسلام 

التراث المسروة 

كيف تتم كتابة السيناريو 
ثريا فى غيبوية 

اتجاهات البحث اللسانى 
العلوم الإتسانية والفاسفة 
مشعلو الحرائق 

التغيرات البيثية 

خطاب الحكاية 

مختارات 

طريق الحرير 

دياتة الساميين 

التحليل النقسى والآدب 
الحركات الفنية 

أثينة السوداء 


مختارات 
الشعر النسائى فى أمريكا اللاتينية 
الأعمال الشعرية الكاملة 
قصة العلم 

خوخة وألف خوخة 

مذكرات رحالة عن المصريين 
تجلى الجميل 

ظلال المستقبل 

مٹنوی 

دين مصر العام 

التنوع البشرى الخلاق 

رسالة فى التسامح 

الموت والوجود 

الوثنية والإسلام (ط٣)‏ 
مصادر دراسة التاريخ الإسلامى 
الانقراض 

التاريخ الاقتصادى لإفريقيا الغربية 
الرواية العربية 


جون کوين 

لك. مادهو بانیکار 
جورج جيمس 

انجا کاریتنکوفا 
إسماعيل فصيح 
ميلا إفيتش 

لوسیان غولدمان 
ماکس فریش 

آندرو س. جودی 
جیرار جینیت 
فیسوافا شیمبوریسکا 
دیفید براونیستون وایرین فرانك 
رويرتسن سميٹ 

جان بیلمان نویل 
إدوارد لويس سميٿ 
مارتن یرتال 


فیلیب لارکین 

تارات 

چورچ سقیریس 

€ کراوثر 

صمد بهرنجی 

چون أُنتيس 

هائز جیورج جادامر 
باتريك بارندر 

مولانا جلال الدين الرومى 
مقالات 

جون لول 

چیمس پ. کارس 

ك. مادهی بانیکار 

جان سوفاجیه - کلود کاین 
دیفید روس 

آ. چ. هویکنز 


روجر آلن 


المشروع القو مى للترجمة 


ت : أحمد درویش 

ت : أحمد فۇاد بابع 

ت ۰ شوقی جلال 

ت : أحمد الحضرى 

ت . محمد علاء الاين منصور 

ت : سعد مصلوح / وفاء کامل فاید 

ت : يوسف الأنطكى 

ت : مصطفی ماهر 

ت : محمود محمد عاشور 

ت : محمد معتصموجبد الجليل الأزنى وعمر حى 
ت : هناء عید القتاح 

ت : أحمد محمود 

ت : عبد الوهاب علوب 

ت : حسن المودن 

ت : أشرف رفيق عفیقی 

ت : لطفی عبد الوهاب / فاروق القاضی/حسین 
الشيخ / منيرة كروان / عبد الوهاب علوب 

ت : محمد مصطفی پدوی 


غ 
: 


ت: یمنی طریف الغولی / بدوی عبد الفتاح 
ت : ماجدة العنانى 

ت : سيد أحمد على الناصرى 

ت : سعید توفیق 

ت : بكر عباس 

ت : إبراهيم الدسوقى شتا 

ت : أحمد محمد حسين هیكل 

ت : نخْبة 

ت : هڻې ابو سنه 

کو ااي 

ت : أحمد فؤاد بلع 

ت : عبد الستار الحلوجى / عبد الوهاب عرب 
ت : مصطفی إبراهیم فهمی 

ت : أحمد فؤاد بایع 

ت : د. حصة إبراهيم انيف 


السيدة لا تصلح إلا للرمى 
السياسى العجوز 

نقد استجابة القارئ 

صلاح الدين والمماليك قى مصر 
فن التراجم والسير الذاتية 

چاك لاكان وإغواء التحليل التفسى 
تاريخ النقد الأبى الحديث ج ۲ 

العولة . النظرية الاجتماعة والثقافة الكوښة 
شعرية التآليف 

بوشکین عند «نافورة الدموع» 
الجماعات المتخيلة 

مسرح میجیل 

مختارات 

موسوعة الأدب والنقد 

منصور الحلاج (مسرحية) 

طول الليل 

نون والقلم 

الابتلاء بالتغرب 

الطريق الثالث 

وسم السيف 

المسرح والتجريب بين النظرية والتطبىق 


أساليب ومضامين المسرح 


الإسباتوأمريكى المعاصر 


محدتات العولة 

الحب الأول والصحبة 

مختارات من المسرح الإسبانى 
ثلاث زتیقات ووردة 

الهم الإنسانى والايتزاز الصهيوتى 
تاريخ السينما العالمية 

مساطة العولة 

السياسة والتسامح 

النص الروائى (تقتيات ومتاهج) 
قبر ابن عربی یلیه آیاء 

أویر! ماھوجنى 

مدخل إلى النص الجامع 

الأدب الأندلسى 


آندریه موروا 
مجموعة من الكتاب 
ريتيه ويليك 

روتالد رویرتسون 
بوریس اوسبنسکی 
الکستدر بوشکین 
بندکت اندرسن 
میچیل دی أونامونو 
غوتفرید ين 
مجموعة من الكتاب 
صلاح زکی آقطای 
جمال میر صادقی 
جلال آل أحمد 
جادل آل أحمد 
انتوتی جیدتز 
میجل دی تریاتس 
باربر الاسوستكا 


کارلوس میجل 


مايك فیذرستون وسکوت لاش 
صمویل بیکیت 

أتطونیو بویرو باییخو 

قصص مختارة 

نماذج ومقالات 

دیشید رویتسون 

بول هیرست وچراهام تومبسون 
عبد الكريم الخطيبى 

بیرتار فالیط 

عبد الوهاب المؤدب 

برتولت بریشت 

چیرارچیتیت 


د. ماریا خیسوس رویییر امتی 


(ı 


: خسبن محمود 
: فؤاد مجلی 

٠‏ حسن تاظم وعلى حاكم 
حسن بیومی 

: أحمد درويش 

عبد اللقصبوه عبد الكريم 

: مجاهد عبد المنحم مجاهد 

: أحمد محمود ونورا أمين 

: سعید الغانمی وناصر حلاوی 


: مكارم الغمرى 


: محمد طارق الشرقاوی 
: محمود السيد على 


: خالد المعالى 


: عبد الحميد شيحة 


: عبد الرازق برکات 


: آحمد فتحی دوسف شتا 


: ماجدة العتاتى 


: إبراهيم الدسوقى شتا 
: أحمد زايد ومحمد محيى الدين 


. محمد إبراهيم مبروك 


: محمد هناء عبد الفتاح 


: نادية جمال الدين 


: عبد الوهاب علوب 

: قوزية العشماوى 

. سرى محمد محمد عبد اللطيف 
. إدوار الخراط 

. أشرف الصباغ 

: إبراهيم قنديل 

. إبراهيم فتحى 

: عز الدين الكتانى الإبريسى 

: رشید بنحدو 


: محمد پتيیس 


ت : عبد الغفار مکاوی 


٠‏ عبد العزيز شبيل 
: د. أشرق على دعدور 


الأسطورة والحداثة 

نظريات السرد الحديثة 

واحة سيوة وموسيقاها 

نقد الحداثة 

الإغريق والحسد 

قصائد حب 

ما بعد المركزية الأوربية 

عالم ماك 

اللهب المزدوج 

بعد عدة أصياف 

التراث المغدور 

عشرون قصيدة حب 

تاريخ النقد الأدبى الحديث )١(‏ 
حضارة مصر القرعونية 
الإسلام فى البلقان 

ألف ليلة وليلة أو القول الأسير 
مسار الرواية الإسيانو أمريكية 
العلاج النفسى التدعيمى 


الدراما والتعليم 
المفهوم الإغريقى للمسرح 

ما وراء العلم 

الأعمال الشعرية الكاملة )1( 
الأعمال الشعرية الكاملة (؟) 
مسرحیتان 

المحيرة 

التصميم والشكل 

موسوعة علم الإنسان 

لد الل ص 

تاريخ النقد الأديى الحديث )١(‏ 
برتراند راسل (سيرة حیاة) 
فی مدح الکسل ومقالات آخری 
خمس مسرحيات آندلسية 
مختارات 

تتاشا العجوز وقصص أخرى 


العالم الإسلامى فى أوائل القرن العشرين 


پول . ب . دیکسون 

والاس مارتن 

آلن تورين 

بیتر والکوت 

آن سکستون 

بيتر جران 

بتجاعين بارير 

أوکتافیو پاٿٹ 

ألدوس هكسلى 

رويرت ج دنيا - جون ف أ فاين 
بایلو نیرودا 

ریتيه وليك 

فرانسوا دوما 

هھ . ت . نوریس 

جمال الدين ين الشيخ 

داريو بیانوییا وځ. م بینیالیستی 


بیتر .ن . نوفالیس وسستیفن ۔ ج . 


فدیریکو غرسیة لورکا 
فدیریکو غرسیة لورکا 
کارلوس مونییٹ 

جوهانز ايتين 

شارلوت سیمور - سمیٿ 
رولان بارت 

ریتیه ويلك 

آلان وود 

برتراند راسل 

آنطونیو جالا 

فرناندو بیسوا 

فالنتین راسبوتین 

عبد الرشيد إبراهيم 
أوخیتيو تشانج رودريجت 


خلیل کلفت 
حیاة جاسم محمد 
جعال عبد الرحيم 
أنور مغيث 


عنیرة کروان 


ت ' محمد عيد إبراهيم 


عاطف أحعد / راهيم قتحی / عحمود ملجد 
أحمد محمود 

المهدى اُخریق 

مارلی تادرس 


ت :1 حمر محمور 


محقود السيد على 

: مجاهد عبد المنعم مجاهد 
ماهر جویجاتی 
عبد الوهاب علوب 


محمد برانةوعشانی ايلود ویوسف الشُطکی 


ت محمد ابی العطا 


( 


: لطفی قطیم وعادل دمرداش 


` مرسى سعد الدين 


ت محسن مصیلحی 


( 


0 


على یوسف علی 

. محمود على مکی 

: محمود السيد . ماهر البطوطى 
: محمد بو العطا 

: السيد السيد سهيم 


ت : صیری محمد عبد الغتى 
مراجعة واشراف محمد الجوهرى 


ت 


( 


: محمد خير البقاعى ۔ 

: مجاهد عبد المنعم عجاهد 
: رمسیس عوض . 

. رمسیس عوض . 

: عبد اللطيق عبد الحليم 
: المهدى أخريف 

: أشرق الصياغ 


: أحمد فاد متولی وهویدا محمد فهمی 


: عبد الحميد غلاب وأحمد حشاد 


صورة الفدائى فى الشعر اللهريكى المعاصر تخيبة 

ثلاث دراسات عن الشعر الأندلسى مجموعة من النقاد 

حروب المياه چون بولوك وعادل درویش 
النساء فى العالم التامى نة بنجو 

المرأة والجريمة فرانسیس هیتدسون 
الاحتجاج الهادئ آرلین علوی ماکلیود 

رابة التمرد سادی پلانت 


( نحت الطبع ) 


. محمد عبد الله الجعيدى 
: محمود على مکی 

: هاشم أحمد محمد 

: منی قطان 

. ريهام حسين إبراهيم 
- إکرام يوسف 

: أحمد حسان 


: نسیم مجلی 


المختار من نقد ت . س . إليوت 


عالم التليفزيون بين الجمال والعنف 


الأدب المقارن 
القجر الكاذب 
الشعر الأمريكى المعاصر 


نظام العبودية القديم ونموذج الإنسان 
الشرق يصعد ثانية 

الجانب الديثى الفلسفة 

الولاية 

ثقافة العولة 

الإمبراطورية العتمانية وعلاقاتها النولية 
حيث تلتقی الأنهار 

النظرية الشعرية عند إليوت وأدوتيس 
المدارس الجمالية الكبرى 

التحليل الموسيقى 

الإسكندرية : تاريخ ودليل 

مختارات من الشعر البونانى الحديث 
بارسیفال 

اثنتا عشرة مسرحية يوناتية 

مصر القديمة التاريخ الاجتماعى 
الخوف من المرايا 


غرفة تخص المرء وحده 

العلاقات بين المتدينين والعلمانيين فى إسرائيل 
عدالة الهنود 

چان کوکتو على شاشة السينما 

الأرضة 

مذكرات ضابط فى الحملة الفرنسية 

غرام الفراعنة 

تحو مفهوم للاقتصاديات البيئية والقوانين المعالجة 
القصة القصيرة (النظرية والتقنية) 

صاحبة اللوكاتدة 

مسرحیتا حصاد کونجی وسكان المستنقع 
المرأة والجنوسة فى الإسلام 


درية شفيق (امراة مختلفة) 

التجربة الإغريقية : حركة الاستعمار والصراع الاجتماعى 
العثف والنيوءة 

خسرو وشیرین 

العمى والبصيرة (مقالات فى بلاغة النقد المعاصر) 

وضع حد 

التليفزيون فى الحياة اليومية 

آنطوان تشيخوف 


مختارات من المسرح الإسبانى المعاصر 


طبع بالهيئة العامة لشئون المطابع الأميرية 
رقم الإیداع ۱۵۰۵۷ / ۱۹۹۸ 


(L. S. B. N. 977 - 305 - 080 - 7( الترقيم الدولى‎ 


